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Stygnąca planeta 


W styczniu 1844 roku Juliusz Słowacki — wielki admirator malarstwa Rafa¬ 
ela Santi, ale też Paola Veronese i Andrea Orcagni — w liście do Wojciecha 
Komelego Stattlera opisywał wrażenia, jakich doznał, oglądając słynne dzieło 
tego malarza — Machabeuszy : „Obaczyłem obraz i powiem ci, mój drogi, że / 
po widzeniu obrazu szedłem prosto, pełny myśli przed obraz Panny Najświęt¬ 
szej Litewki, aby tam uklęknąć i podziękować Bogu, że mi pozwolił widzieć 
(a może śnić), patrząc na twój obraz, brzask różany? kiedyś przyszłego malarstwa 
polskiego”. Poeta opatrzył swoją opinię znakiem zapytania, ponieważ zarów¬ 
no temat obrazu — „zbyt odległy”, wydobyty z „nieznanego zakątka historii”, 
jak i sposób wykonania dzieła był według niego jedynie zapowiedzią, a nie 
spełnieniem rodzimej sztuki malarskiej. Potwierdził to, projektując „właści¬ 
wą” kompozycję przyszłego, niepowstałego jeszcze płótna: „Otóż włóż na srebr¬ 
ną głowę Matatiasza hełm z turzymi rogami [...] i oprzyj go na mieczu [...] Oto 
z tej Rzymianki zrób żonę Witołda w złotym ruskim kokoszniku. Oto z tej 
siedzącej matrony zrób Birutę staruszkę już, a porwaną kiedyś od boskich 
ołtarzy [...] Niech ten Judasz stanie się Witoldem i niech im donoszą ci (zamiast 
Rzymian) Polacy w skrzydlatych husarskich zbrojach, że Jagiełło już w Litwie 
myśli zaprowadzić chrześcijaństwo, myśli tego Boga Peruna wywrócić [...] a bę¬ 
dzie to polska epopeja”. 

Słowacki niezwykle trafnie przewidział tu drogi, jakimi pójdzie polskie 
malarstwo historyczne, choć śmierć w roku 1849 nie pozwoliła mu na zobaczenie 
dzieł Józefa Simmlera, Henryka Rodakowskiego, Leopolda Loefflera czy piewcy 2, 3 
pogańskiej Litwy — Kazimierza Alchimowicza. Kontakty ze Stattlerem oraz 4 
Antonim i Władysławem Oleszczyńskimi nie mogły wypełnić przepełniającej 
poetę potrzeby istnienia wybitnej sztuki malarskiej prezentującej „polską ideę” 
odzianą w romantyczny, a nie klasycystyczny kostium. Słowacki pragnął uwol¬ 
nić malarstwo od ponadczasowej, antykizującej formy, kierując uwagę malarza 
na to, co rodzime, osadzone w dziejach narodu, jednocześnie podkreślając, że 
historia winna przybrać znaczenie symboliczne, które uwolni ją od niegodnej 
romantycznego twórcy „archeologicznej” skrupulatności. W dalszej części listu 
pisał: „Nie uważaj, że jakieś poznańskie gazety będą nadeń [tzn. nad Machabeu¬ 
szy — dopisek W.O.) przenosić obrazy celujące ładnością, obrazy działające na 
nerwy, tak jak i w poezji szukają tylko gorzałki chłopskiej i szarlatanerii 
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językowej [...] Wierz mi drogi [...] że zaczynając prawdziwe malarstwo polskie 
sławnym być nie można”. 

Autor Anhellego znakomicie oddał w tych wypowiedziach nastroje panujące 
w krytyce polskiej lat trzydziestych i czterdziestych XIX wieku, wskazując na 
„czas oczekiwania” na prawdziwą, wybitną sztukę polską. Dał też wyraz 
niepewności, czy sztuka taka kiedykolwiek powstanie i czy zostanie zauważona 
przez tych, którzy premiują w swych ocenach łatwą, rodzajową anegdotę i 
artystyczną szarlatanerię. Ten czas oczekiwania, ale i nadziei daje się zauważyć 
również w wielu dziewiętnastowiecznych „powieściach o artyście”, których 
bohaterowie malowali obrazy o tematyce historycznej. W Garbatym Józefa 
Korzeniowskiego, powieści z roku 1853, były to: Zygmunt August odchodzący 
w rozpaczy od łoża Barba>y i Sen króla Łokietka , w Beacie tego autora: Doża 
przyjmujący Władysława IV , w Pamiętniku malaiza (1860) Józefa Miniszew- 
skiego — Hus płonący na stosie , a w opublikowanym w 1870 roku przez Józefa 
Ignacego Kraszewskiego Obrazku z Życia współczesnego — Kochajmy się 
pojawiła się wręcz Grottgerowska wizja pola usłanego trupami stanowiącego 
pierwszy plan imaginacyjnego obrazu, podczas gdy „z dymów i wyziewów tej 
ziemi unosi się obłok szary ku górze [...] Na tej chmurze — obłoku, blade jak 
on stoją w półkole cienie wszystkich starej Polski bohaterów [...] Mieczysław I 
(...] Bolesławy [...] aż do ostatniego, u którego nóg strzaskana leży korona”. 
Oprócz tych postaci obraz zaludniony jest przez „duchów rozbolałych sejm nie¬ 
bieski [...1 jeszcze wyżej obłok przerywany, a na niebiesiech Chrystus w jasności 
i u nóg jego Matka i królowa tej Polski, błagająca za nią”. 

Kraszewski, kreśląc swój opis, wyraźnie wskazywał na jego pierwowzór 

5 malarski — słynną Bitwę Hunów Wilhelma Kaulbacha, wyprzedzając w ten 
sposób inne, najprawdopodobniej również inspirowane Bitwą dzieło powstałe 

6 w Polsce w okresie rozbiorowym — obraz Wizja w więzieniu Henryka Roda¬ 
kowskiego (1880), na którym pojawili się. ukazywani przez starego zakonnika 
w celi więziennej współwięźniom, m.in. biskup Stanisław Szczepanowski, 
ksiądz Augustyn Kordecki, królowie Władysław Jagiełło, Stefan Batory, Jan 
III Sobieski, ułani z roku 1831 otaczający grupę trzech kobiet — najprawdo¬ 
podobniej alegorii Polski, Siły Orężnej i Sprawiedliwości. 

Przypominam te dzieła, ponieważ temat, którego się podjąłem, dotyka 
jednocześnie świata Obrazu, Historii i Słowa, które w opisywanej przeze mnie 
epoce splatały się, tworząc jedyny w swoim rodzaju konglomerat Prawdy, Fikcji 
i Upostaciowienia. Używam tu wielkich liter, ponieważ będziemy poruszać się 
w uniwersum „sztuki wysokiej”, a może wysokich o niej przeświadczeń, przez 
co zarejestrowany przeze mnie żywioł retoryczności, obecny zarówno w utwo¬ 
rach plastycznych, jak i literackich, wymaga odpowiedniego „wysokiego” po¬ 
traktowania i uzmysłowienia. Szczególnie ważne dla nas jest Upostaciowa¬ 
nie. ponieważ epoka wierzyła, iż wszystko to, co było, i częściowo to, co bę- 
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dzie, zostało zapisane na kartach Przeszłości i Przyszłości, a rzeczą artysty 
współczesnego jest „wydobycie" z duchowej sfery ich potencjalnego istnienia 
postaci mających znaczenie dla zniewolonego, ale -dążącego do wyzwolenia 
politycznego narodu. To „wydobywanie z martwych” przybierało formę nie ty¬ 
le wskrzeszania, ile przypominania, ponieważ, paradoksalnie, możliwa była 
taka sytuacja, że teraźniejszość traktowano jako na wpół martwą, podczas gdy 
przeszłość i przyszłość opatrywano kwantyfikatorem życia. Jak to określał 
anonimowy autor w związku z twórczością Januarego Suchodolskiego: „Naród 7 
politycznie umarły śpiewał wielki poemat tęsknoty i wskrzeszał w pieśni cały 
zastęp postaci. Ale mu nie dosyć na tym było; tęsknił te cienie ujrzeć w kształtach 
i kolorach, chciał widzieć swoich husarzy skrzydlatych, ułanów, krakusów, 
swych królów i hetmanów” i, można tu dodać, ujrzał ich najpierw w na poły 
amatorskich pracach ilustratorów „malowanych dziejów” oraz rozlicznych 
„rozmaitości polskich”, by później powracać do nich w dziełach akademicko 
oraz historiograficznie bardziej dojrzałych Józefa Simmlera, Henryka Roda¬ 
kowskiego, Jana Matejki, Józefa Brandta i całego legionu towarzyszących im 
malarzy parających się tematyką historyczną. Specyficzna polska sytuacja 
polityczna oraz niezwykły wcześniejszy wykwit rodzimej poezji romantycz¬ 
nej sprawiały, że nieustannie oczekiwano dzieł wybitnych, „zestrzeliwujących” 
w sobie historię całego narodu, przez co okazało się nagle, że istniały w Polsce 
epoki, kiedy, prawie jak w opowiadaniach Brunona Schulza, nie tyle matki, ile 
malarstwa „jeszcze nie było”, a spór o możliwość powstawania sztuk plas¬ 
tycznych wśród Słowian-Polaków był jednym z podstawowych sporów toczo¬ 
nych przez naszą krytykę aż do „objawienia się” obrazów Matejki. Piszę: 
„objawienia”, ponieważ zarówno sztuka, jak i historia traktowane były wówczas 
często w kategoriach parareligijnych i nieprzypadkowo uważa się, że wiek XIX 
„przebóstwił” historię, a w dalszej kolejności nadał Bogu cechy historyczne. 
„Ukąszenie Heglowskie” stało się jednak u nas elementem prowidencjalizmu, 
a przeświadczenie o wpływie Opatrzności na polskie dzieje włączono do stałego 
repertuaru wyobrażeń nie tylko filozoficznych, ale i krytycznych. W latach 
sześćdziesiątych tego stulecia, dzięki Simmlerowi i Matejce, było już wiadome, 
że wielka sztuka malarska jest już u nas możliwa, i widziano w tym swoistą 
konsekwencję wynikającą z planu, jaki przedsięwzięła wobec Polaków w tej 
materii Opatrzność. 

Według Kraszewskiego: „Sztuka, choć nie byliśmy pozbawieni poczucia 
i miłości do niej, nie była nigdy właściwym zadaniem naszym. Widzimy ją 
rozkwitającą dopiero w chwili upadku, gdy czynność życia w innych sferach 
ustaje. Jest to logicznym — słowo, obraz, posąg zastępuje czyn, opłakuje 
przeszłość, budzi nadzieję, żywi szlachetniejsze uczucia narodu, który pragną 
zdemoralizować, poniżyć, zniszczyć”. Sądząc z tej wypowiedzi, sztuka stała 
się wtedy, jak wcześniej romantyczna poezja, czynem, a temat historyczny był 
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tu szczególnie istotny, ponieważ bezpośrednio dotykał żywej tkanki dziejów, 
nie tylko je ukazując, ale też wyjaśniając ich przyczyny oraz przynosząc nadzieję 
związaną z przewidywanym, szczęśliwym politycznie rozwiązaniem. Obrazy 
zaczęły zastępować słowo, a sztuka przemieniać się stopniowo w swoją włas¬ 
ną historię, nadal pełniąc funkcje promemoratywne i społecznie umoralniające. 
Musimy pamiętać o tym procesie, ponieważ, mówiąc o związkach między 
malarstwem i historią, mamy do czynienia z dwoma poziomami ich funkcjo¬ 
nowania. Jeden z poziomów, rozgrywający się w czasie, choć w dużej mierze 
dotyczący autonomicznej sfery istnienia sztuki, odnosi się do formy malarskiej 
nawiązującej do rozlicznych, coraz lepiej poznawanych „stylów historycznych”, 
a drugi łączy obraz z historią na poziomie tematu, ukazywanej anegdoty, 
momentu wydobytego z przeszłości itp. To, co „wewnętrzne”, stylowe, i to, co 
„zewnętrzne”, historyczne, może się ze sobą łączyć, dając na przykład płótno 
8 prezentujące scenę z czasów renesansu namalowaną w „rafaelowskim”, neore- 
nesansowym stylu. Może jednak też mijać się i nie spotykać, ponieważ omawiana 
epoka, korzystając z doświadczeń gromadzonych przez europejskie akademie 
już od wieku XVIII, doprowadziła do wytworzenia kosmopolitycznego „stylu 
malarstwa historycznego”, którego forma zależała głównie od uświęconych 
tradycją wskazań dziewiętnastowiecznych akademików, a nie od stylizatorskiej, 
„archaizującej” pasji konkretnych twórców. 

Piszę o tym, ponieważ kwestia „historyzmu” w malarstwie omawianej epoki 
nie zajmuje mnie na poziomie artystycznej formy, choć kilkakrotnie i ten aspekt 
w pracy sygnalizuję — na przykład historyzm nie tylko neorenesansowy, lecz 
odwołujący się do sztuki Hansa Makarta, Kaulbacha lub w okresie późniejszym 
Matejki, choć raczej jako formuła uwikłania sztuki w rozliczne, charakterystyczne 
dla kolejnych dziesięcioleci sposoby rozumienia historii, sprawiające, że ma¬ 
larstwo nie było w omawianej epoce czymś autonomicznym, ale stanowiło ar¬ 
tystyczne i ideologiczne jej odzwierciedlenie. Odbicie to rozgrywało się na po¬ 
ziomie systemów wartości, a także wybieranych historycznych przykładów i bo¬ 
haterów świadczących o tragicznej i mrocznej, ale też heroicznej i wzniosłej 
przeszłości narodu lub w szerszym kontekście — ludzkości. „Historyzm” lub 
„stylizację” formy malarskiej pominąłem też w dużej mierze dlatego, że dla 
badanej przeze mnie krytyki nie była ona czymś nadmiernie interesującym 
i dostrzegano w niej raczej błąd w sztuce — naśladownictwo nie natury, a właś¬ 
nie sztuki — niż zaletę. Problemy, jakie mieli z krytykami Wincenty Smokowski 
stylizujący swe prace ilustratorskie na ludowy drzeworyt czy Matejko nawią¬ 
zujący chociażby do „poetyki" ołtarza Wita Stwosza, świadczą o tym bezspor¬ 
nie. Możemy śmiało powiedzieć, że w sztuce polskiej stylizacja wyraźnie 
historyzująca stała się czymś waloryzowanym pozytywnie dopiero w dwu¬ 
dziestoleciu międzywojennym, kiedy to malarstwo na tyle zyskało autono- 
miczność, że w ramach ponownych „synkretyzmów” i „eklektyzmów” mogło 
sobie pozwolić i na taki kostium formalny, pojmowany wówczas już nie tyle 
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jako element „porządku historii”, ile „porządku sztuki”. Jednak praca, którą tu 
przedstawiam, nie jest historią dziewiętnastowiecznego i dwudziestowiecznego 
malarstwa historycznego, choć wydaje się dziwne, że do naszych czasów 
opracowanie takie nie powstało, ale studium pisanym sine ira et studio na temat 
polskiej krytyki artystycznej, która towarzyszyła sztuce nawet wtedy, kiedy, 
jak to już wspominałem, uważano, że „sztuki jeszcze nie było”. I znowu, nie 
piszę tu historii rodzimej krytyki artystycznej od czasów romantyzmu aż do 
roku 1939. ponieważ zadanie to, aczkolwiek trudne i niezbyt wdzięczne, zosta¬ 
ło już wykonane głównie na gruncie filologicznym i w mniejszym stopniu na 
polu historii sztuki. Staram się jedynie zarysować ten nie zagospodarowany 
dotąd obszar, na którym Historia, Malarstwo i Krytyka „trzymały się za ręce”, 
tworząc jedyny w swoim rodzaju krąg może nie sztuk, ale na pewno siostrzanych 
znaczeń. Dowodem na to, że w taki korespondencyjny sposób pojmowano 
relacje między Historią i Sztuką, niech będzie reprodukcja obrazu N. Gysisa 9 
zamieszczona w „Wędrowcu” (1898, nr 53), gdzie alegoria Historii, której 
towarzyszy dziecko — przedstawiciel nadchodzącego pokolenia, maluje na 
karcie księgi napis „Artibus”, dedykując najwyraźniej swoje dzieło „Sztukom”. 

Przedmiotem moich studiów jest bardzo rozległy czas od momentu wyklu¬ 
wania się rodzimej krytyki malarstwa, czyli od lat trzydziestych XIX wieku, 
aż do roku 1939, co jest o tyle uzasadnione, że jeszcze w monografiach malarzy 
publikowanych w roku 1939 odnajdujemy elementy języka krytycznego ukon¬ 
stytuowane w okresie romantyzmu. Słynne historyczne „długie trwanie” dotyczy 
bowiem krytyki artystycznej w szczególnej mierze, ponieważ jest to dziedzina 
w swych zachowaniach niezwykłe konserwatywna, będąca często bliżej równie 
konserwatywnej opinii publicznej niż „nowatorskich” działań samych artystów. 
Przez całą omawianą epokę wierzono, że słowo dąży do obrazu, a obraz do 
słowa, przez co prace krytyczne zamieniały się najczęściej w niezwykle rozległe 
opisy dzieł sztuki, a dzieła sztuki „opowiadały” zapisane w nich znaczenia. 
Rodzime „muzeum wyobraźni” nieustannie się powiększało, przez co, w pew¬ 
nym momencie, każdy krytyk musiał być wyposażony nie tylko w wiedzę na 
temat zasad akademickiej kompozycji, rysunku, „prawdy przedstawienia” czy 
„lokalnego kolorytu”, ale też dotychczasowych dokonań artystycznych stano¬ 
wiących tło jego wypowiedzi. Krytycy byli tak naprawdę pierwszymi histo¬ 
rykami sztuki, dla których wiedza o dokonaniach Rafaela, Tycjana, Velazqueza, 

Van Dycka, ale też Overbecka, Piloły’ego, Kaulbacha, Bócklina, Meissonniera, W 
Delaroche'a była niezbędna. Inna sprawa, że wiedzę tę zdobywali najczęściej, 
czytając francuskie i niemieckie czasopisma poświęcone wystawom sztuki, 
przez co świat ich wartości był Francją lub Niemcami „podszyty” i odzwier¬ 
ciedlał charakterystyczne dla ówczesnej Europy skale wartości i artystyczne 
preferencje. Nie pomylimy się zbytnio mówiąc, że walczyły tu ze sobą dwie 
tendencje — jedna z nich wywiedziona z analiz sztuki jako sfery mającej swe 
autonomiczne cele, dążącej do estetycznego piękna lub później „realizmu” i dru- 
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ga podporządkowująca sztukę celom społecznym i narodowym, dla której 
artystyczna forma była jedynie medium dla przekazywania właściwych patrio¬ 
tycznych lub „idealnych” treści. 

Krytyka polska mieściła się prawie w całości po tej drugiej stronie, stąd 
tak późna i niezbyt chętna jej reakcja na malarstwo impresjonistów, nie mówiąc 
już o bardziej „nowoczesnych” przejawach sztuki przełomu XIX i XX wieku. 
Żywioł historii i bliskiej jej literatury był tak silny, że zdominował rozważania 
nad rysunkiem, kolorem i autonomią sztuk, co oczywiście sprzyjało powsta¬ 
waniu malarstwa o tematyce historycznej, ale jednocześnie sprawiało, że 
przydawano mu tak odpowiedzialne funkcje i wiązano z nim tak wysokie 
nadzieje, jakich sztuka la nie mogła spełnić. Podobnie działo się z malarzem 
parającym się malarstwem historycznym. Adolphe Thiers w roku 1824 uwa¬ 
żał, że powinien on: „Jako człowiek mieć wzniosły umysł, rozległe wiadomości 
i niemal wiedzę antykwariusza; trzeba mu silnej i głębokiej duszy, która by 
umiała odczuć i przekazać wszystkie subtelne i żywe uczucia, jakie zdolny jest 
obudzić wybrany temat. Jako malarz musi odznaczać się umiejętnością posłu¬ 
giwania się malowniczymi efektami, a zwłaszcza zręcznością zestawiania 
kostiumów i miejsc przekazanych przez historię w sposób miły dla oka; trzeba 
mu zwłaszcza umiejętności nadawania twarzom szlachetnego wyglądu przy 
zachowaniu ich odrębnych cech; trzeba mu prawdziwego stylu, jednym słowem 
takiego, który dla osiągnięcia idealnego piękna nie zaciera cech indywidualnych 
i narodowych i nie popada w zimną i nudną jednostajność”. 

} i Dopiero Matejko i jego historiozoficzne dzieła dorównały wymaganiom 

stawianym przez krytykę, co automatycznie postawiło wszystkich innych 
artystów w niezbyt korzystnej sytuacji, jeśli nie chcieli być tylko naśladowcami 
krakowskiego mistrza. Rozwiązanie tej trudnej sytuacji przyniósł czas i wiara 
w to, że pierwiastek narodowy może objawiać się nie tylko w historii, ale też 
w „typach”, „charakterach”, wizerunkach ludu czy rodzimym pejzażu, przez 
co gama obrazów „poprawnych" patriotycznie i pośrednio historycznie znacznie 
się rozszerzyła. Lud był tworem jednocześnie osadzonym w historii i wiecznym, 
podobnie jak pejzaż, przez co w pewnym momencie doszło do licznych 
kontrowersji, jakie warunki musi spełniać obraz, aby zostać uznany za dzieło 
„historyczne”. Zasadniczo linia przemian biegła tu od tradycyjnego, wielko¬ 
formatowego peintre historiąue , ukazującego odległe w czasie wydarzenia i bo¬ 
haterów, do dzieł bliskich rodzajowoścj i to nie tylko „rodzajowości historycz¬ 
nej” prezentującej życie codzienne zwyczajnych ludzi w odległych epokach, 
ale też rodzajowości realistycznej, współczesnej, w której krytycy zaczęli 
upatrywać odbicie swoich czasów, czyli to, co stanowi istotę również „bycia 
historycznym”. Historia jako przeszłość coraz bardziej zbliżała się do teraź¬ 
niejszości, przy jednoczesnym założeniu, że każda chwila teraźniejsza błyska¬ 
wicznie przechodzi do przeszłości, stając się historią, która powinna być artys¬ 
tycznie utrwalona. Jak pisał w roku 1849 Champfleury o obrazie Franęois 
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Bonvina: „ Kobiela gotująca zupę to obraz historyczny, tak samo jak Pijacy 
Brouwera to dramat. Na szczęście już od dawna zrezygnowano ze szlachetnych 
tematów”. Tak było we Francji, podczas gdy u nas, w specyficznej sytuacji po¬ 
litycznej, która niezwykle silnie oddziaływała na wyobraźnię krytyków i ma¬ 
larzy, sztuka nie była czymś samodzielnym i miała do spełnienia inne funkcje. 

Jak to określał w roku 1888 Teofil Lenartowicz: „Polska już nie może mówić, 
już tylko pokazywać może owe rysujące się i chwytane na płótnie cienie [...] 
uważaj! Cień przychodzi, sejm grodzieński, pochodnie Nerona, patrz Grottger 
i polscy rekruci i dalej kościoły pozamykane — nie ma czasu na wysłuchanie 12 
głosu [...] Cicho, nie przerywaj, bo spłoszysz obrazy”. 

Próbując uporządkować ogrom materiału, jaki mi przyszło przebadać, 
doszedłem do wniosku, że istniejące próby opisu języka krytyki nie są w od¬ 
niesieniu do celu, który sobie postawiłem, wystarczające, ponieważ nie uwzględ¬ 
niają zmiennej, jaką były przemiany w rozumieniu istoty i celów historii, wpły¬ 
wające na ocenę malarstwa o tematyce historycznej. Oprócz tego znane mi 
klasyfikacje nie uwzględniały też podstawowych dla epoki kryteriów oceny 
estetycznej, które determinowały ówczesną krytykę niejako poza wszystkimi 
obowiązującymi, wywodzącymi się „spoza" dzieła systemami wartości. Wy¬ 
starczy wspomnieć Andre Richarda i jego kategorie krytyki „dogmatycznej” 
lub „kanonicznej" i w dalszej kolejności „ideologicznej”, „historycystycznej”, 
„subiektywnej” lub „filozoficznej” ( La Critiąue d'art , 3 ed. Paris 1968), aby 
dojść do wniosku, że podział ten wskazuje jedynie na pewne cechy ówczesnego 
języka krytycznego, a nie na istotne, tkwiące w niej podziały. Podobnie niezbyt 
przydatne są na przykład w odniesieniu do przebadanego przeze mnie ma¬ 
teriału zaproponowane przez Józefa Bachorza style odbioru: „klasycystyczny”, 
„ekspresyjno-romantyczny” czy „realistyczno-pragmatyczny" ( Problemy odbio¬ 
ru i odbiorcy, Wrocław 1977), ponieważ sygnalizują one jedynie, że każda 
kolejna epoka wykształciła odpowiadający sobie język krytyki, który jednak 
nie był do końca zgodny ze zmieniającymi się prądami i nurtami artystycz¬ 
nymi, gdyż niektóre przeświadczenia trwały ponad epokami, zachowując swą 
nieustanną wartość. Już w roku 1844 anonimowy autor artykułu zatytułowanego 
O sztuce dramatycznej pisał, że „wszelka sztuka jest najwyższą potęgą, praw¬ 
dziwym czarodziejstwem człowieka, w niej uzyskuje on przywilej Boga, 
twórczości, w niej wywołuje świat inny, czystszy, piękniejszy jak ten, co go 
otaczał [...] owej fantazji nadaje życie zewnętrzne; w niej godzi dwa światy 
wiecznie walczące z sobą: duchowy i materialny i w jedną piękną, wolną, 
wielką całość ją spaja", a pod tą opinią podpisałoby się wielu krytyków oce¬ 
niających dzieła sztuki jeszcze w okresie międzywojennym. Nikt bowiem nigdy 
nie wystąpił u nas przeciwko sile sprawczej ludzkiej wyobraźni, a o skrajnych 
materialistów też było trudno. 

Kolejną „stałą" ówczesnej krytyki było przeświadczenie, że sztuka winna 
dążyć do prawdy. Prawdę tę rozumiano w odniesieniu do malarstwa histo- 
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rycznego, ale też dramatu scenicznego i innych dziel artystycznych jako 
podobieństwo wyglądów i „zachowań" ukazywanych bohaterów do zacho¬ 
wanych źródeł ikonograficznych. Podobnie w kategoriach prawdy rozpatrywano 
zgodność prezentowanej postaci z „charakterem” lub „typem" wywiedzionym 
z epoki na podstawie wiedzy historycznej posiadanej przez krytyka i niezbędnej, 
jak uważano, dla malarza. Prawda rozgrywała się również na poziomie akade¬ 
mickiego, mimetycznego przedstawienia detalu, „materii" obrazu, jednak od 
pewnego momentu zauważono, że nadmierny weryzm przeszkadza wiarygod¬ 
ności historycznej obrazu, która wynika nie z dokładnego odtwarzania „po¬ 
wierzchni” rzeczy, ale ze zrozumienia historiozoficznej istoty dziejów lub po 
prostu rzetelnego odtworzenia, w stopniu, w jakim jest to źródłowo możliwe, 
prawdy faktu historycznego. Stąd opory wobec wielu płócien Matejki, stąd też 
niechęć charakterystyczna zarówno dla Gustave’a Planche, jak i Lucjana Sie- 
mieńskiego do łączenia tematu historycznego z ujęciem alegorycznym. Przykła¬ 
dowo o Konstytucji 3 maja krakowskiego mistrza Kazimierz Bartoszewicz pisał: 
„Trzeci Maj Matejki mija się na każdym kroku z prawdą, a więc obrazem 
historycznym nie jest” i dalej: „W każdym obrazie historycznym powinna być 
nade wszystko prawda, a dla fantazji zawsze jest pole”. Przypominam opinię 
Bartoszewicza, ponieważ ten sposób myślenia, charakterystyczny dla wielu 
krytyków epoki, doprowadził w końcu do pozytywistyczno-realistycznej negacji 
malarstwa historycznego w ogóle — jak uważano obraz historyczny nie może 
być „prawdziwy”, wobec czego nie ma sensu go malować, a z drugiej strony nie 
odpowiadał on malarzom, gdyż występował przeciwko immanentnej, zgodnej 
z ich „wolą twórczą” prawdzie artystycznej. Nawet taki miłośnik „barwy i broni” 
jak Wojciech Kossak, według wspomnień dyrektora Muzeum Wojska Stanisława 
Gepnera, gdy ten rysował mu prawidłowe umundurowanie i uzbrojenie sylwetek 
wojskowych, nie chciał wiernie ich odtwarzać. Jak pisał Gepner: „Mówię mu: 
«Mistrzu, cóżeś to uczynil?», a Wojciech Kossak tuli uszy, gryzie, wierzga, 
bije zadem i przodem: «Bo mi się tak lepiej podoba! — odpowiada — bierz 
diabli pańską prawdę historyczną razem z całą pańską pedanterią!»”. 

Akademickie zasady decorum i costume zyskały rangę historycznej i ma¬ 
larskiej prawdy, z tym że każdy szanujący się krytyk piszący w epoce miał 
odziedziczony jeszcze po swych poprzednikach, gotowy retoryczny schemat 
opisu i oceny dzieła sztuki, w skład którego wchodziły takie kategorie estetyczne, 
jak inwencja, dyspozycja, ekspresja, wykonanie, nie mówiąc już o rysunku, 
kolorze, światłocieniu, ponadto w odniesieniu do malarstwa historycznego 
bardzo istotne było ustalenie, czy obraz jest zrozumiały bez podpisu i słownego 
objaśnienia — w tym dla cudzoziemców oraz czy oddziałuje na widza „momen¬ 
talnie”. Jest wręcz niewiarygodne, jak wielką wagę przykładano w epoce 
„korespondencji sztuk” i totalnej narracyjności do Lessingowskich, autono- 
mizujących dzieła posługujące się różnymi tworzywami, kryteriów. O istnie- 
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jących schematach niech świadczy zestaw pytań, jaki odnotował w roku 1876 
lwowski krytyk Józef Rogosz, który zalecał pytać o to: czy są na obrazie „osoby 
żywe i scharakteryzowane odpowiednio do wybranej chwili”, czy je artysta 
„ugrupował tak, jak tego akcja wymaga”, „czy obraz tłumaczy sam przez się”, 
„czy główny bohater nie przytłoczony przez podrzędniejsze postacie”, na koniec, 
czy malarz „wszystko dobrze wyrysował i wymalował, nie zapominając także 
o architektonice”. 

Czy jednak rodzima krytyka artystyczna stawała się poprzez posiadanie 
takich schematów opisu krytyką kanoniczną lub dogmatyczną w rozumieniu 
tych terminów, jakie nadaje im Richard? Wydaje się, że nie, ponieważ kryty¬ 
ka artystyczna u nas nie dążyła najczęściej do polemik stricte artystycznych, 
zadowalając się sporami, czy Polacy mogą „wybić się na samodzielność” 
w sztuce, na temat istoty charakteru narodowego, przyczyn upadku Rzeczpos¬ 
politej lub granic naturalizmu. Nie mając oparcia w silnych politycznych i ar¬ 
tystycznych instytucjach, musiała ona zaspokajać estetyczne, etyczne i politycz¬ 
ne „horyzonty oczekiwań” przede wszystkim czytającej prasę publiczności, któ¬ 
ra również oceniała dzieła według powyższych, cokolwiek zdroworozsąd¬ 
kowych schematów. To właśnie presja przeciętnych gustów czytelników popu¬ 
larnych pism, a nie wystawy dzieł malarskich, na których liczba widzów w Pol¬ 
sce była ograniczona, powodowała taki a nie inny „wizerunek ideowy” ówczes¬ 
nej krytyki. Malarz mógł być, jak uważano w epoce, nieznany i „przeklęty”, 
ale na pewno nie mógł takim pozostać ilustrator i krytyk, ponieważ to byłoby 
niezgodne z istotą ich profesji. 

Dogmatyzm rozpoczął się w rodzimej krytyce artystycznej wraz z wystą¬ 
pieniem zwolenników naturalistycznej „prawdy kolorytu” i „logiki światło¬ 
cienia”, ponieważ wcześniej krytyka funkcjonowała w „idealistyczno-realis- 
tycznym" uniwersum, wspólnym dla piszących o sztuce i sztukę oglądających. 
Jest to kolejny olbrzymi obszar aksjologiczny, nie do końca rozpoznany, kładący 
swój cień na inne kryteria podziałów, takie jak klasyczny-romantyczny, kon- 
serwatywny-nowoczesny, tradycyjny-awangardowy. Sztandarowa postać tego 
nurtu w krytyce — Henryk Struve, który przeciwstawiał się młodej generacji 
pozytywistów, krytykując takie założenia ich światopoglądu, jak determinizm 
i rezygnacja z metafizyki, jednocześnie odcinał się również od związków z nie¬ 
miecką filozofią idealistyczną, z której zresztą w przeważającej mierze wywo¬ 
dziły się jego poglądy, zarzucając zwolennikom Hegla panteizm, a kontynua¬ 
torom filozofii Kanta sceptycyzm. Piszę o nim w tym miejscu, ponieważ był 
on najbardziej wyrazistym zwolennikiem eklektycznej w swym założeniu 
koncepcji „idealnego realizmu” zakładającego zniesienie sprzeczności między 
tym, co idealne i realne, duchowe i materialne, związane z wiarą i rozumem, 
sercem i umysłem. Antynomie zastąpione „ideorealną” syntezą sprzyjały sądom 
głoszącym, że istotą sztuki jest udowodnienie urzeczywistnienia się ideałów 
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wcielonych w realne warunki życia, ponieważ sztuka unaocznia dążenie ideal¬ 
nego, rozumnego bytu — Boga do ujawnienia się w szczegółowej i zmysłowej 
formie. Według Struvego też, poprzez prawdziwe Piękno sztuka prowadzić 
miała do Dobra i Prawdy. 

Wydaje się, że bardzo wielu dziewiętnastowiecznych krytyków sądziło 
podobnie, przez co malarstwo historyczne w ich ocenach nieustannie balan¬ 
sowało między dążeniem do Prawdy ucieleśnianej w pięknej formie a Dobrem 
rozpatrywanym w kategoriach nie tylko moralnych, ale też patriotyczno-na- 
rodowych. Dążenie do Piękna zyskiwało niekiedy bardziej autonomiczny wyraz, 
a działo się tak podczas ocen dzieł o tematyce antyczno-starożytnej, ponieważ 
całej epoce towarzyszyło przeświadczenie, że świat antyku zmierzał do cielesnej, 
„zewnętrznej”, „pogańskiej” piękności, przez co obrazy ukazujące sceny, naj¬ 
częściej rodzajowe, z czasów grecko-rzymskich winny niejako bezpośrednio 
przenosić ten pierwiastek do współczesności. Tak było przy ocenie wszystkich 
ówczesnych „malarzy marmurów”, takich jak Lawrence Alma Tadema, Frederic 
Leighton. Theodore Chasseriau, Henryk Siemiradzki, Stefan Bakałowicz i wielu 
innych, a owo dążenie do estetycznego absolutu przenikało do oceny dzieł 
bardziej związanych z historią narodową, które również miały spełniać zasadę 
jedności Piękna, Dobra i Prawdy. Stąd tak wiele nieporozumień w odniesieniu 
do obrazów, których twórcy preferowali czynniki ekspresywne, i obawy, czy 
13 dzieło o wątpliwej moralnie wymowie — jak na przykład Upadek Polski Matejki 
— w ogóle godzi się pokazywać na dostępnych dla szerokich rzesz publiczności 
wystawach. Musimy też pamiętać, że krytyka artystyczna epoki, a działo się 
tak nie tylko w Polsce, ale i w całej Europie, aż do czasów międzywojennych, 
opanowana była przez ludzi pióra dorywczo zajmujących się pisaniem o sztukach 
plastycznych. Stąd jej swoiste „amatorstwo” i zwracanie uwagi na treść, a nie 
na formę, stąd też „wielosłowie" sprawiające, że szanowana rozprawa krytycz¬ 
na przybierała kształt wielostronicowych opisów znaczeń literacko-historycz¬ 
nych utrwalonych w obrazie. „Paraliterackość” czy „parahistoryczność" tej 
krytyki była też wymuszana przez jej głównie sprawozdawczą funkcję — pisano 
o dziełach, których większość czytelników nigdy nie miała okazji zobaczyć lub 
widziała je tylko w formie graficznych lub później fotochemicznych, czarno-bia¬ 
łych reprodukcji. 

Większość pojęć, jakimi posługiwała się ówczesna krytyka, możemy trakto¬ 
wać jako swoiste hasła wywoławcze, „kalki myślowe”, których repertuar był 
dosyć ograniczony. Tak pisano o wpływach „szkoły weneckiej” na malarstwo 
XIX wieku, rozumiejąc przez ten termin niewielką liczbę dzieł kilku malarzy 
weneckich reprezentujących przewagę koloru nad rysunkiem, tak o „rafa- 
elowskich” czy później „nazareńskich” oddziaływaniach, tak też o malarstwie 
Van Dycka — uosobieniu znakomitego portretu, o Rubensie — ucieleśnieniu 
barokowego „nadmiaru” lub Bócklinie — genialnym koloryście. Rację w tym 
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momencie mają ci badacze, którzy twierdzą, że ówczesne porównania dzie¬ 
więtnastowiecznych obrazów z dziełami powstałymi w przeszłości należy 
traktować z dużą rezerwą, ponieważ więcej tu dążenia do wskazania na 
niekwestionowane autorytety artystyczne niż rzeczywistego znawstwa sztuki. 

Badając język krytyki artystycznej, nieustannie sytuujemy się w zakładanej 
i częściowo możliwej do zrekonstruowania „perspektywie odbiorcy”. Z triady 
twórca-dzieło-odbiorca wybieramy przede wszystkim ostatni element, zakła¬ 
dając, że krytyk artystyczny jest szczególnym, kwalifikowanym przedsta¬ 
wicielem świata zwerbalizowanych i utrwalonych konotacji dzieła sztuki. Nie 
miejsce tu na referowanie skomplikowanej problematyki estetyki „stylów od¬ 
bioru” czy „estetyki recepcji”. Tym bardziej że sformułowania takie jak chociaż¬ 
by to Wolfganga Isera (Der Akt des Lesens , Miinchen 1976), że przedmiotem 
jej badań jest widz „ucieleśniający całokształt ukierunkowań, które dzieło oferuje 
swemu potencjalnemu odbiorcy jako warunek recepcji. Implikowany odbiorca 
nie jest zakorzeniony w substracie empirycznym, ale ufundowany jest w samej 
strukturze dzieła. Założenie, że dzieło uzyskuje realność dopiero wtedy, gdy 
jest oglądane, oznacza, że w strukturę dzieła muszą być wpisane warunki 
aktualizacyjne, umożliwiające ukonstytuowanie sensu dzieła w świadomości 
odbiorcy", nie byłyby dla krytyków działających w omawianej epoce zro¬ 
zumiałe. Wydaje się jednak oczywiste, że krytyka, opisując i wartościując za¬ 
równo konkretne dzieła, jak i szersze zjawiska artystyczne, uczestniczy w nie¬ 
ustannym kreowaniu współczesnego sobie „obrazu świata”, dla którego na przy¬ 
kład kwestie historii i wizerunków przeszłości są równie istotne jak sprawo¬ 
zdanie z aktualnych wydarzeń. 

Musimy też pamiętać, że wzbogacenie analizy dzieła o zjawiska recepcji 
i oddziaływania, jak to ustalił Robert Jauss, wpływa na osadzenie tekstu w 
historii, sprzyja odtworzeniu nieustannie rozgrywającego się dialogu między 
sztuką a publicznością. Według Jaussa (Literaturgeschichte ais Provokation. 
Frankfurt a.M. 1970): „W procesie historycznym kolejnych recepcji wraz z po¬ 
wtórnym przyswojeniem dzieła przeszłości nieustannie dokonuje się mediacja 
między sztuką przeszłości i teraźniejszością”, a do uwag tych można dodać, iż 
w przypadku dzieł o tematyce historycznej rzecz się jeszcze bardziej komplikuje, 
ponieważ owe „recepcje” dotykają nie tylko dzieła jako „całościowego” ele¬ 
mentu istniejącej tradycji artystycznej, ale dotyczą też jego „świata przedsta¬ 
wionego” i ukazanych w nim wydarzeń historycznych. Mówiąc prosto, nie tylko 
obraz funkcjonujący w porządku bliskim historii sztuki ulega kolejnym reinter- 
pretacjom badawczym, ale też. jak działo się w epoce, konkretne ukazywane 
na nim fakty historyczne mogły być reinterpretowane „wciąż na nowo”, by 
w pewnym momencie wejść na stałe, w sposób nie budzący już dyskusji, do 
obszaru tradycji narodowej oraz związanej z nią ikonografii. I dopiero poja¬ 
wienie się nowej formacji artystycznej lub wybitnego twórcy mogło ten porządek 
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twórczo-krytyczno-odbiorczy zburzyć, wymuszając na krytykach stworzenie 
nowej formuły opisu i przesunięcie dotychczasowych „horyzontów oczekiwań” 
poza znane dotąd terytoria. Przykładem niech będzie tutaj ikonografia Kazi¬ 
mierza Wielkiego, który z poczciwego „króla chłopków” stał się, w projektach 
witraży Stanisława Wyspiańskiego, wyrazicielem nowej, walczącej z dotych¬ 
czasowymi sposobami rozumienia przeszłości, modernistycznej historiografii; 
podobnie było też z postacią Bolesława Śmiałego, przedstawieniami alegorii 
„Polonii”, wizerunkami kresów Rzeczypospolitej itp. 

„Horyzonty oczekiwań” możemy włączyć, jak to słusznie zauważa Ryszard 
Handke (Urwórfabularny w perspektywie odbiorcy , Wrocław 1982). do „hory¬ 
zontu świadomości odbiorcy” mającego szersze społeczne i polityczne uwarun¬ 
kowania. Horyzont ten sprzyjał wartościowaniu dzieł sztuki, a jednocześnie 
wyznaczał konkretne rozwiązania natury formalnej, genologicznej — ów nie¬ 
ustanny niepokój, do jakiej grupy zaliczyć obrazy „rodzajowo-historyczne" — 
oraz mógł zawierać dużą dozę przewidywań i wskazań na przyszłość, które 
w krytyce polskiej były o tyle uzasadnione, iż działała ona już w momencie 
kiedy, jak to wcześniej wskazywałem, „sztuki jeszcze nie było”. 

Obok kwestii „stylów odbioru” kolejny problem pojawiający się podczas 
próby opisu relacji pomiędzy krytyką, sztuką a historią to dostrzeżenie w krytyce 
osobnego przedmiotu badań, nie tylko historycznoliterackich, ale też ukierun¬ 
kowanych na prezentowane przez nią w różnych okresach odmienne sposoby 
rozumienia historii. Istotne jest też, że „krytyka”, w rozumieniu, jakie nadaję 
temu terminowi w mojej pracy, to nie tylko recenzje zamieszczane w prasie 
lub książkach, ale również cokolwiek „sylwiczny” zbiór tekstów, na który 
składają się fragmenty listów, pamiętników, traktaty estetyczne i filozoficzne, 
przedmowy, opracowania biograficzne, a nawet, jak to zaznaczyłem na początku, 
utwory literackie, które traktowane są jako całościowa „wypowiedź krytyczna”, 
charakterystyczna dla danej, osadzonej w czasie epoki. Można w tym dostrzec 
swoiste nadużycie badawcze — w takiej formie i zakresie wypowiedzi te nigdy 
nie „spotkały się” ze sobą, dla mnie jest to jednak interesujące o tyle, że dzięki 
różnorodności przytaczanych tekstów możemy coraz dokładniej dotrzeć do 
istoty prezentowanego zagadnienia i ukazać je w możliwie obiektywny sposób. 

Przyjęcie takiej zasady nakłada oczywiście na piszącego obowiązek bardzo 
rozległych lektur, z którego starałem się wywiązać, mając jednak pełną świado¬ 
mość, że zawsze poza moją uwagą mogły pozostać wypowiedzi istotne, do 
których nie zdołałem niestety dotrzeć. Stąd konieczność wyboru i taki, a nie 
inny układ pracy odzwierciedlający kolejne, zmieniające się wczasie „horyzonty 
oczekiwań” krytyków, artystów, ale też publiczności wobec malarstwa histo¬ 
rycznego i pośrednio sposobów rozumienia historii. Owa „całościowa” krytyka 
jest dla mnie, podobnie jak dla badaczy historii literatury takich jak Janusz 
Sławiński, zarówno świadectwem recepcji sztuki w jakimś czasie i środowisku. 
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jak i wysłowieniem norm, powiadomieniem o postulowanych ideałach czy po 
prostu zespołem informacji o warunkach ówczesnego życia artystycznego. 

Spośród licznych możliwych tu do wyodrębnienia funkcji krytyki artys¬ 
tycznej najwcześniej, sądząc z przebadanego materiału artystycznego, pojawiła 
się funkcja postulatywna, współkreująca pożądany wizerunek przyszłego malar¬ 
stwa narodowego, i operacyjna, sytuująca akt krytycznoliteracki na linii autor- 
publiezność, stąd nieustanne biadania nad socjalnym stanem sztuki i artystów 
oraz słabościami jej odbioru „u nas”, podczas gdy przez całe lata podstawową 
funkcją krytyki były jej zadania poznawczo-oceniające, odnoszące się do 
konkretnych rozpatrywanych zjawisk artystycznych. Stosunkowo rzadkie do 
czasów modernizmu były wypowiedzi metakrytyczne, a sytuacja ta wynikała 
z ogólnej niechęci do działań autotelicznych, choć dostrzegano konieczność 
sformułowania wizerunku „krytyka idealnego”. Krytyk ten, według ustaleń m.in. 
Ireny Kitowiczowej ( Problemy odbioru i odbiorcy , Wrocław 1977), w okresie 
poprzedzającym badany przez mnie okres, był osobą w dużej mierze pozbawioną 
własnego, indywidualnego oblicza, reprezentantem norm traktowanych jako 
prawa stałe i niezmienne, uczonym znawcą o wybitnych zdolnościach, erudycji 
i wykształconym smaku, a przy tym autorytetem niepodlegającym jakiejkolwiek 
kontroli, by później przekształcić się w krytyka „współodczuwającego”, będące¬ 
go na służbie nie tyle obiektywnego, absolutnego smaku, ile bliskiej mu i po¬ 
dobnie czującej publiczności, partnerem w toczonym z nią nieustannym dialogu. 
W mojej pracy staram się wykazać, że dialog ten był stosunkowo rzadko 
przerywany, a sposoby rozumienia dzieł o tematyce historycznej nie zmieniały 
się zbytnio przez całe dziesięciolecia, jeżeli w roku 1916, w związku z wystawą 
Legiony Polskie pokazaną w krakowskim Pałacu Sztuk Pięknych, Michał 
Żmigrodzki, oceniając obraz Juliana Makarewicza Portret chorążego K. Łebkow- 
skiego y zżymał się: „Widzimy sad, wśród niego jabłoń obsypaną owocami, pod 
tą jabłonią siedzi na jakiejś ławce zupełnie naga dziewczyna, przed nią klęczy 
w pozie trudnej do opisania [...] legionista, ułan [...] Ktoś powiedział «to trzeba 
symbolicznie rozumieć» [...] Symbol! Symbol! biedny męczeński wyraz, który 
zawsze idzie na tortury, skoro trzeba zasłonić parawanikiem rzecz... bezwstydną. 
Jakie to wstrętne [...} dwa lata strasznych walk, nie zrobiły wrażenia na całym 
szeregu naszych artystów? Męki ojczyzny nie przemogły «ich kaprysów i na¬ 
łogów artystycznych» [...] Ta wystawa krwi przelanej za Polskę winna była 
zostać czysta [...] A my pozwalamy smarować ją lubieżnością. — My! Polacy 
i chrześcijanie”. 

Postulaty wność, pierwiastek patriotyczny, świadomość morale Polaka i chrześ¬ 
cijanina, ostrożność lub wręcz niechęć wobec nowych form artystycznych, 
podziw dla przeszłości i refleksja nad nie mniej istotną teraźniejszością to stale 
cechy, których poszukiwano w obrazach o tematyce historycznej niemal do 
końca omawianej epoki. „Stygnięcie” krytycznej planety nie było konsekwent- 
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ne, ponieważ historia narodowa dostarczała nieustannie nowych bodźców do 
powstawania dzieł o tematyce militamo-martyrologiczno-współczesnej, które 
bardzo szybko traktowano jako dzieła stricte historyczne — tak stało się na 
przykład ze słynnymi cyklami rysunkowymi Artura Grottgera — bądź też 
sprzyjała powstawaniu obrazów bliskich pozornie akademickiemu peintre histo¬ 
rią ue, które jednak były próbą ukazania bolączek współczesności poprzez 
reinterpretację ukazywanych faktów zaczerpniętych z przeszłości — na przykład 
cykl obrazów historiozoficznych Jana Matejki. Podobnie działo się i w latach 
późniejszych, kiedy to powstawały kolejne dzieła związane z legendą Legionów 
14, 15 i równie silną legendą wojny polsko-bolszewickiej roku 1920, czy w czasach 
nam najbliższych, z II wojną światową lub tragicznymi wydarzeniami stanu 
wojennego. 

Już bowiem od czasów oświeceniowego przełomu bardzo istotną kwestią, 
z jaką spotykała się krytyka omawiająca dzieła o tematyce historycznej, była 
narodowość, pośrednio cechy charakteru narodowego, wiara w wolną przy¬ 
szłość, walka z kolejnymi zaborcami lub przynajmniej wspominanie przewag 
militarnych oraz podniosłych momentów rozgrywających się w przeszłości. Ta 
specyficzna, w dużej mierze pozaartystyczna wartość, animowała wiele dzia¬ 
łań krytycznych i umiejscawiała opinie o obrazach w sytuacji dialogu nie tylko 
z szeroką publicznością, ale też z cenzurą. Stąd swoisty „ezopowy” język 
wypowiedzi oraz powstawanie dzieł-alegorii, w których w sposób zakamu¬ 
flowany starano się przekazać elementarne prawdy o historii narodu. Prawdy 
te mogła przekazywać literatura, stąd częste „dochodzenie do historii” poprzez 
teksty literackie i tak wielka rola ilustracji literackiej w omawianym okresie. 
Wystarczy tylko przypomnieć popularność „nurtu neosarmackiego” w poezji, 
16. 17 prozie i malarstwie, ciągłe porównywanie twórczości Juliusza Kossaka i Win¬ 
centego Pola, Józefa Brandta i Henryka Sienkiewicza, niezwykle emocjonalny 
odbiór Marii Antoniego Malczewskiego, Pana Tadeusza Adama Mickiewicza, 
Anhellego Juliusza Słowackiego oraz Trylogii i wykonywanych do nich ilu¬ 
stracji, by stwierdzić, że ówczesna krytyka mogła w bieżącym życiu artystycz¬ 
nym znajdować nieustanne impulsy skłaniające ją do refleksji na temat sztuki 
o tematyce stricte historycznej i tej jej wersji, która zmieniała współczesność 
w historię, nadając jej wysoki, patriotyczny wymiar. 

Już w roku 1846 Charles Baudefaire pisał, że: „krytyka, jeśli chce być słu¬ 
szna, to znaczy mieć rację istnienia, musi być stronnicza, namiętna, polityczna, 
a więc zakładająca jedyny punkt widzenia, ale taki. który otwiera najwięcej 
horyzontów”. Tak się składa, że w omawianej epoce wybitni polemiści nie 
zajmowali się, aż do czasów Stanisława Witkiewicza, krytyką malarstwa. Przez 
to pewna monotonia wypowiedzi krytycznych, wynikająca ze stosunkowo 
wcześnie ustalonego i nieustannie odnawianego systemu preferowanych war¬ 
tości. Określanie „granic sztuki” — w myśl ustaleń Lionella Venturiego cecha 
prawdziwego krytyka — stało się po raz pierwszy udziałem dopiero krytyków 
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walczących o nową, realistyczną sztukę, by później powrócić ze zdwojoną siłą 
u zwolenników „sztuki nowoczesnej” i awangardy. To właśnie zwolennicy 
realizmu, tacy jak Thore-Biirger pisali: „Tworzymy dziś coś lepszego niż sztukę 
i poezję, tworzymy dziś żywą historię”, mając na myśli wydarzenia roku 1848. 
Polacy tworzyli „żywą historię” w omawianym okresie nieustannie, z tym że 
dla nich „historia żywa” to była historia przesycona romantycznym dążeniem 
do czynu i wolności, a nie tylko odbicie konkretnych wydarzeń politycznych. 

Historia „żywa” przeciwstawiana była historii „zimnej”, „martwej”, wywie¬ 
dzionej ze sztuki klasycyzmu i z osiemnastowiecznych, akademickich zasad. 
Mogła objawić się poprzez podanie ludowe, pieśń, legendę, a nie tylko naukową 
relację o przeszłości. Stąd tak silny nacisk na emocjonalność dzieł malarskich 
i próby „wczuwania się” w ukazywane sceny. Piszę o tym w wielu miejscach 
mojej pracy, a tutaj rzecz jedynie sygnalizuję. Z emocjonalnością tą walczyli 
dwudziestowieczni awangardyści, którzy kult treści zastąpili, przynajmniej 
w bardzo ważnym dla naszej awangardy nurcie formistyczno-konstruktywis- 
tycznym, kultem konstrukcji i formy. Dawni artystyczni bogowie musieli odejść, 
choć tak naprawdę wcale tak szybko nie odeszli, a tylko ukierunkowanej skrajnie 
proawangardowo dwudziestowiecznej historii sztuki i kolejnym generacjom 
coraz bardziej „nowoczesnych” artystów zawdzięczamy przeświadczenie, że 
malarstwo zajmujące się tematyką historyczną całkowicie zaginęło. W tym 
momencie możemy jedynie stwierdzić, że tak nie jest, choć na pewno stało się 
ono w dużej mierze raczej sposobem reakcji na aktualne wydarzenia historyczne 
niż malowanymi w „wielkim stylu” płótnami ukazującymi wydarzenia z prze¬ 
szłości Polski. 

Chciałbym też wyjaśnić, dlaczego nadałem tak literacki tytuł obszernemu 
opracowaniu naukowemu. Został on zaczerpnięty z wypowiedzi krytycznych 
odnoszących się do twórczości filmowej Michelangela Antonioniego. Okreś¬ 
lenie „stygnąca planeta” dotyczyło atrofii uczuć trapiącej bohaterów jego fil¬ 
mów, podczas gdy mnie wydało się ono bardzo dobre dla oddania sytuacji, 
kiedy to stopniowo olbrzymie obszary języka krytycznego ulegały zmianie, by 
nie powiedzieć degradacji. Tak działo się niewątpliwie z krytyką zajmującą się 
akademickim malarstwem historycznym, a był to problem nie tylko krytyki, 
ale i samej Sztuki, która w pewnym momencie odcięła się dosyć radykalnie od 
problematyki ściśle historycznej. Historia jako uświadamiana w teraźniejszości 
przeszłość i jako opowieść o tym, co minęło, przestała znaczyć. Zachowywano 
nadal przeświadczenie, że jest ona wielką siłą sprawczą, ale nie respektowano 
już tego, co minęło, kierując wzrok ku mającej nadejść szczęśliwej przyszłości. 
Wprawdzie uważny czytelnik mojego opracowania może dojść do wniosku, że 
„długie trwanie” i konwencjonalność języka krytyki nie pozwalały naszej pla¬ 
necie wystygnąć zbyt szybko, musimy jednak pamiętać, że materiał, jaki przed¬ 
stawiłem, wybrałem jako egzemplifikację tematu książki, przez co nie mieszczą 
się w nim wypowiedzi artystów i krytyków kreujących dziewiętnastowieczną 
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i dwudziestowieczną sztukę nowoczesną. „Stygnąca planeta" stała się jednak 
w sensie refleksji krytycznej faktem, kiedy zamiast o malarstwie historycznym 
zaczęto mówić o historii malarstwa historycznego, widząc w nim jedynie kolejny 
przejaw niezbyt wysoko cenionej przez całe dziesięciolecia XX wieku sztuki 
akademickiej. 

W mojej pracy będę starał się przeprowadzić Drogiego Czytelnika przez 
kolejne kręgi krytycznego wtajemniczenia, zaczynając od lat trzydziestych XIX 
wieku i kończąc zasadniczo na roku 1939. Będzie to wędrówka od „staro- 
żytniczych" usiłowań nie tyle wskrzeszenia sztuki polskiej, ile spowodowania 
jej narodzin, poprzez liczne spory kolejnych dziesięcioleci, aż do czasów mo¬ 
dernizmu i okresu międzywojennego. W wędrówce tej będą nam towarzyszyły 
przede wszystkim czasopisma ilustrowane, takie jak „Przyjaciel Ludu”, „Ty¬ 
godnik Ilustrowany", „Kraj” i „Sztuki Piękne", będące dla mnie głównymi 
świadkami w sporze o sposoby rozumienia historii i ocen dzieł o tematyce his¬ 
torycznej. Postaram się też ukazać pozytywistyczny moment przełomu w tych 
sporach, „konstelację" wypowiedzi krytycznych odnoszących się do Stanisława 
Wyspiańskiego — najważniejszej dla mnie postaci epoki modernizmu, i omó¬ 
wić kilka charakterystycznych dla owych czasów' monografii artystycznych. 
Oczywiście, jestem w pełni świadomy, że tego typu „konstelacje” i wybory są 
skrajnie aprioryczne i mogły dotyczyć innych twórców — Rodakowskiego, 
Gersona, Brandta, Malczewskiego, Kossaków lub innych źródeł czasopiś- 
mienniczych i książkowych. Każdy z rozdziałów mojej pracy wskazuje na od¬ 
mienny moment historyczny i na nieco inny krąg prezentowanych zagadnień, 
będąc szczegółową egzemplifikacją tego, co bardziej ogólne i syntetyczne. Nie 
ma tu osobnej „konstelacji” Jana Matejki, ponieważ pisałem o nim wie¬ 
lokrotnie, omawiając dawne i bardziej współczesne „style odbioru” jego twór¬ 
czości i w tym miejscu mogę Czytelnika jedynie do lektury tych prac zachęcić 
(tom Wtajemniczenia, Wrocław 1996). Mimo to Matejko jest wszechobecny, 
osobowość bowiem krakowskiego mistrza na tyle zaważyła na całej omawianej 
przeze mnie epoce, że nie sposób było jej w wielu miejscach pominąć. 

Planeta rodzimej krytyki omawiającej złożone zjawiska związane z malar¬ 
stwem historycznym i historią „stygła” powoli, jednak jako dowód, że proces 
ten zachodził naprawdę, przytoczę fragment wypowiedzi Jana Cybisa z jego 
Dziennika. Jest rok 1961, Cybis uczestniczący w pracach jury przyjmującego 
obrazy na Wystawę XV-lecia pisał: „Po kilku kieliszkach — a było ich podczas 
jurowania sporo —mówię gwałtownie wszystko, co mi przez głowę przechodzi, 
aby potem, gdy mi przejdzie, milczeć jak zaklęty. Bieda. W sali obok tej, gdzie 
jurowano, stał na podłodze Matejki Batury pod Pskowem. W prawym dolnym 
rogu obrazu wymalowane są zwęglone polana. Takie same tylko prawdziwe przy¬ 
słał na wystawę Marczyński Adaś. Jedne i drugie wydały mi się komiczne, nic 
więcej. Zgrabniejsze i gustowniejsze dziwadła z wiklinowej plecionki i z po¬ 
malowanych na biało drewien przysłał (lecz już po wszystkim) Potworowski”. 


J 
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I zupełnie na koniec tego cokolwiek przydługiego wstępu chciałbym nad¬ 
mienić, że w podróży po krainie Sztuki i Historii towarzyszyły mi nieustannie 
istniejące już opracowania odnoszące się do „stylów odbioru” całej omawianej 
epoki pióra Marii Poprzęckiej, Wiesława Juszczaka, Marka Zgórniaka, Mariusza 
Bryła, Haliny Stępień, Aleksandry Melbechowskiej-Luty, Katarzyny Nowa¬ 
kowskiej-Sito, Aleksandra Wojciechowskiego, Hanny Morawskiej, Jerzego Ma¬ 
linowskiego. Doroty Kudelskiej, Marii Janion, Marii Żmigrodzkiej i wielu, wie¬ 
lu innych, które odnotowuję bibliograficznie w tekście mojej rozprawy, a które 
w tym momencie chciałbym jedynie z pełną atencją przypomnieć, a autorom 
za inspirację, często nie tylko poprzez teksty, ale i płynącą bezpośrednio, po¬ 
dziękować. 
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Czas „przedburzowców” 


„Wiele pięknych na pozór myśli upaść musi 
przed krytyką prawdziwie historyczną". 

Dr N. 


Pozwoliłem sobie zaczerpnąć określenie „przedburzowcy" ze znanej książki 
Janusza Maciejewskiego 1 , choć chciałbym tutaj nadać temu terminowi odmienne 
znaczenie, niż nadawali mu Maciejewski, a wcześniej Mieczysław Romanowski 
w wierszu Żegnaj, gdzie czytamy: „Jam przedburzowiec, przeklęte plemię”. 
Moi „przedburzowcy” nie postrzegali siebie bynajmniej jako „przeklętego ple¬ 
mienia”. jednak towarzyszące im nastroje nie mogły być nadmiernie optymis¬ 
tyczne, ponieważ ich udziałem była klęska powstania listopadowego oraz 
zawody polityczne i moralne związane z Wiosną Ludów. Myślę tu o pokoleniu 
krytyków i samych artystów, które podjęło trud kształtowania sztuki w sytuacji 
niewoli politycznej i stopniowego artykułowania potrzeby nie tylko wielkiej, 
wyrażającej nastroje narodowe poezji, ale i sztuki malarskiej, będącej formą 
zarówno przypomnienia przeszłości, jak i próbą upamiętnienia teraźniejszości. 
Lata trzydzieste, czterdzieste i pięćdziesiąte XIX wieku nie obfitowały u nas 
w nadmiar wybitnych dzieł plastycznych, stąd może nieustanne wyglądanie 
w tym czasie artysty, który spełniłby wymogi stawiane twórcy narodowemu, 
i konieczność koncentrowania się przez krytykę nawet na pomniejszych artys¬ 
tycznie malarzach takich, jak Antoni Oleszczyński, Michał Stachowicz czy 
January Suchodolski. Jest to epoka, kiedy pamiętało się ciągłe o Śpiewach 
historycznych Juliana Ursyna Niemcewicza, a powszechną, odczuwaną potrzebę 

1 i. Maciejewski, Przedburzowcy. Z problematyki pizeiomu między romantyzmem a pozyty¬ 
wizmem, Warszawa 1971. Maciejewski opisuje w swej książce społeczność pisarzy, którzy dzia¬ 
łali w latach 1858-186.3 tuż przed „burzą" powstania styczniowego. Byli to m.in. M. Bałucki. 
A. Szczepański, J. Dobrzański, T.T. Jeż, W. Łoziński, J. Szujski, M. Romanowski. Por. tez na 
ten temat hasło „Przedburzowcy" autorstwa Aliny Nofer-Ładyki Iw:] Słownik literatury polskiej 
XIX wieku, pod red. J. Bachorza i A. Kowalczykowej, Wrocław- Warszawa-Kraków 1991, s. 792 
i n. W mojej pracy „przedburzowcy" to krytycy i artyści, którzy pisali o historii i malarstwie 
historycznym zasadniczo w okresie miedzypowstaniowym, przed wystąpieniem Matejki. Cytat 
z Romanowskiego podaję za: A. Nofer-Ładyka, op. cit., s. 792-793. Por. też: M. Janion, M. Żmi¬ 
grodzka, Romantyzm i historia. Warszawa 1978. 
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eposu narodowego miała wypełnić Witolorauda. Pieśń z Podań Litwy Józefa 
Ignacego Kraszewskiego z 50 drzeworytami Wincentego Smokowskiego i mu¬ 
zyką Stanisława Moniuszki wydana przez Adama Zawadzkiego w roku 1846. 
Ogół nie znał dzieł Piotra Michałowskiego i dlatego tym bardziej szanował 
18 prace Wojciecha Komelego Stattlera, Aleksandra Lessera czy Józefa Simmlera. 
Jednocześnie była to epoka na tyle zróżnicowana krytycznie, że godna osobnego 
opracowania, a tych kilka uwag, które tutaj na jej temat poczynię, należy 
potraktować jedynie jako rekonesans odnoszący się do interesującego nas za¬ 
gadnienia relacji między sztuką i historią. Przyjmijmy też, że symboliczny 
koniec sygnalizowanego okresu „przed burzą” to 14 maja 1864 roku, kiedy to 
w artykule opublikowanym w krakowskim „Czasie” przez Lucjana Siemień- 
skiego znalazły się te wypowiedziane w związku z obrazem Jana Matejki słowa: 
„Czujemy się umocnieni w naszej wierze co do przyszłości sztuki ojczystej, 
gdy wpatrując się w wielką historyczną kartę, Kazanie księdza Skargi, skreśloną 
pędzlem p. Matejki (z Krakowa), czujemy głos wyrywający się z piersi: «Historia 
nasza ma już swego malarza [,..]»” 2 . 

Jednak nim do tego doszło, przeszło wiele lat niepewności co do losów 
sztuki polskiej, która nie mogła się wyzwolić, jak uważano, z podwójnych pęt 
narzuconych jej zarówno przez sarmacko-szlachecką niesprzyjającą malarstwu 
i rzeźbie historię, jak i „poetyczno-liryczne”, niepodatne na sztuki plastyczne, 
słowiańskie w swej istocie usposobienie ludów zamieszkujących terytorium 
dawnej Rzeczpospolitej. Nie sposób tutaj dokładnie przedstawić historii kryty¬ 
ki artystycznej tej epoki, dlatego wybrałem jedynie kilka zjawisk artystycznych 
i krytycznych, pomocnych podczas próby określenia charakterystyki czasu 
„przedburzowego”. Pierwszym takim zjawiskiem wydaje się nie opracowana 
dotąd szczegółowo rola, jaką odegrało w kształtowaniu wizerunku naszej kr)'ty ki 
artystycznej jedno z pierwszych polskich pism ilustrowanych — wychodzący 
w Lesznie w latach 1834-1849 „Przyjaciel Ludu". Zaniedbanie to jest o tyle 
intrygujące, że inne przejawy kształtującej się w latach trzydziestych i czter¬ 
dziestych XIX wieku krytyki artystycznej znalazły swoich badaczy, podczas 
gdy „Przyjaciel Ludu" był dotąd wspominany jedynie marginesowo, nawet 
przez bardzo skrupulatnych autorów omawiających historiografię sztuki polskiej 
i, bardziej ogólnie, historiografię polską doby romantyzmu 3 . Wypada w tym 
miejscu przypomnieć, że „Przyjaciela Ludu” drukowano w oficynie wydaw¬ 
niczej Ernesta Wilhelma Giinthera, zasłużonego wydawcy, który opublikował 
m.in. popularne w epoce, przeznaczone dla ludu Dzieje polski od Lecha aż do 
śmierci królowej Jadwigi, opisane podług opowiadania Bartłomieja Julii Woy- 


2 Podaję za: Jan Matejko. Wypisy biograficzne, oprać, i przypisami opatrzy! J. Gintei, Kraków 
1955, s. 135. 

3 Por.: J. Polanowska, Historiografia sztuki polskiej w latach 1832-1863, Warszawa 1995; 
A. Wierzbicki, Historiografia polska doby romantyzmu, Wrocław 1999. 
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kowskiej 4 * , a o powodzeniu tygodnika świadczy fakt, że w momencie ukazania 
się miał on ok. 1000 prenumeratorów, których liczba wkrótce się podwoiła. 
„Przyjaciela” założyli Józef Łukaszewicz i Jan Popliński, który pełnił funkcję 
redaktora naczelnego, późniejsi założyciele drukami i księgarni „Nowa Księ¬ 
garnia”, w której z kolei ukazały się słynne Wieczory pod lipą Lucjana Sie- 
mieńskiego, a współpracowali z nimi ksiądz Aleksander Tyc i brat Jana Po¬ 
pi ińskiego — Antoni 3 . 

Już sam dobór nazwisk nakładców i redaktorów świadczy o popularyzator¬ 
sko-narodowym charakterze pisma, a na wizerunek wczesnej polskiej „ilustracji” 
wpływał też niewątpliwie fakt, iż większość materiału ilustracyjnego wyko¬ 
nywano w drukami Giinthera w Lesznie, posiadającej prasy litograficzne, za 
pomocą których odbijano nadsyłane do redakcji „Przyjaciela”, często bardzo 
amatorskie rysunki. Według ustaleń Magdaleny Warkoczewskiej głównym 
ilustratorem pisma był Teofil Mielcarzewicz, uczestnik powstania listopa- 
dowego, urzędnik poznańskiego Towarzystwa Ziemstwa Kredytowego, charak¬ 
teryzowany przez Marcelego Mottego jako człowiek, który „miał [...] pewne 
artystyczne skłonności i chętnie rysował i nieźle mu się czasem udawały wier¬ 
ne przeróbki z wzorów”, który jednak do końca długiego życia pozostał samo¬ 
ukiem i amatorem specjalizującym się głównie w podejmowaniu prac odpo¬ 
wiadających jego zainteresowaniom historycznym 6 . Nic dziwnego, że urodzony 
w roku 1838 Jan Matejko przerysowywał zamieszczane w „Przyjacielu” ilu¬ 
stracje, będące nielicznymi jeszcze w tym okresie przykładami sztuki współ¬ 
tworzącej ikonografię narodową 7 . Tak to opisuje Marian Gorzkowski, relacjo¬ 
nując wspomnienia malarza: „Opowiadał mi kiedyś (Matejko — dopisek W.O.), 
że mając lat dziesięć mieszkał z braćmi przy ojcu, a bracia jego to byli zagorzali 
polscy patrioci. W domu było dużo ksiąg polskich, które albo głośno czytano 
lub na osobności. Mały Jaś, zamiast iść do zabawy, ciągle je czytał (...] Czytywał 
chętnie «Przyjaciela Ludu», lub Śpiewy Niemcewicza, które wielki wpływ miały 20 
na dziecięcą jego wyobraźnię. W ich domu już od dzieciństwa był kierunek 


4 Por. na ten temat: B. Woźniczka-Paruzel, ,. Dzieje ojczyste dla ludu" doby romantyzmu, 
Wrocław 1990. 

s Por.: A. Wierzbicki, op. cit., s. 41. Według Wierzbickiego: „W owym skądinąd pierwszym 
w zaborze pruskim piśmie ilustrowanym czytelnik odnajdywał artykuły o charakterze bio¬ 
graficznym: portrety królów, hetmanów, uczonych i innych osobistości zasłużonych w dziejach 
narodu polskiego, opisy i ilustracje monet, medali, faksymilia królewskie, fragmenty pamięt¬ 
ników, wspomnienia, opisy zabytków itp.". Antoni Popliński i Józef Łukaszewicz byli też 
redaktorami „Tygodnika Literackiego” i „Orędownika Naukowego”. O „Przyjacielu Ludu" pisze 
również M. Warkoczewska w książce: Malarstwo i grafika epoki romantyzmu w Wielkopolsce, 
Warszawa-Poznań 1984. 

6 M. Warkoczewska, op. cit., s. 35. 

7 Na temat wczesnych przejawów ikonografii narodowej wypowiada się M. Porębski 
w książce: Malowane dzieje. Warszawa 1962. Tam też obfity materiał ilustracyjny i bibliogra¬ 
ficzny. 
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patriotyczny. Wszyscy bracia jego starali się żyć dla kraju i służyć jemu” 8 . Po¬ 
mijając jawnie hagiograficzny ton wypowiedzi Gorzkowskiego, który w swoich 
książkach o Matejce wręcz apoteozowai uwielbianego przez siebie mistrza, 
niewątpliwe jest to, że materia! ilustracyjny zarówno Śpiewów, jak i „Przyjaciela 
Ludu” sprzyjał rozbudzeniu wyobraźni historycznej przyszłego autora Kazania 
Skargi, ponieważ w większości mieścił się w jakże modnym w epoce nurcie 
ilustracji historyczno-starożytniczej, będącej jedną z prób włączenia się do ro¬ 
mantycznej w swej istocie dyskusji na temat charakteru narodowego Polaków 
oraz roli, jaką przyszło im odegrać w dziejach ludzkości. Musimy pamiętać, 
że w latach, o których mówimy, dzięki pismom Jana Jakuba Rousseau, Johanna 
Gottlieba Fichtego i Georga Wilhelma Friedricha Hegla, naród pojmowano już 
jako „moralną istotę zbiorową” będącą nie tylko wspólnotą kultury i tradycji, 
ale też wspólnotą przyszłych zadań i losów. Jak to określa Janina Kamion- 
ka-Straszakowa: „Podporządkowanie kategorii «charakteru narodowego» aktu¬ 
alnym potrzebom ideologicznym i zużytkowanie jej dla celów narodowej i oby¬ 
watelskiej edukacji społeczeństwa pociągało za sobą konieczność przejścia 
z dziedziny empirii w sferę mitu. Oświecenie poszukiwało czynników genetycz¬ 
nych charakteru narodowego, by wyjaśnić zaobserwowane odrębności obycza¬ 
jowe i kulturowe między poszczególnymi narodami. Epoka romantyzmu — 
w ślad za swoim prekursorem Herderem — podniosła owe zróżnicowania do 
rangi świętości, dopisała charakterowi narodowemu genezę mityczną lub metafi¬ 
zyczną po to, by indywidualność narodową uwznioślić, uświęcić, uczynić 
niepodważalną wartością” 9 . 

Przeglądając kolejne roczniki „Przyjaciela Ludu”, czyli, jak brzmiał podtytuł 
pisma: „Tygodnika potrzebnych i pożytecznych wiadomości”, łatwo jest od 
razu zauważyć, że ambicje redakcji skupiały się początkowo może nie na 
kreowaniu narodowych mitów, co raczej na utwierdzaniu pewnych histo¬ 
rycznych czy nawet historiograficznych stereotypów wyobrażeniowych i zna¬ 
czeniowych. Już pierwszy tom pisma przynosi szereg informacji na temat legend 
o panu Twardowskim i Popielu, historii życia Mikołaja Kopernika, Henryka 
Pobożnego, Jana Długosza i świętego Stanisława ze Szczepanowa oraz opo¬ 
wieści o przyjaźni Leszka Białego z Goworkiem. Ilustracje ukazują m.in. Śmierć 
21,22 Joanny Grey, Śmieić świętego Wojciecha, Nagrobek Henryka Pobożnego i Zhu- 
23 rżenie bałwanów pizez Mieczysława, ale też Sfinxa olbrzymiego, Koloseum 
i Obelisk luksorski. Obszerne fragmenty poświęcono historii zarówno narodo¬ 
wej, jak i starożytnej, próbując niekiedy je łączyć, tak jak chociażby w artykule 


B Podaję za: Jan Matejko. Wypisy biograficzne , s. 36. Tam leż o przerysowywaniu przez 
Maiejkę ilustracji do Śpiewów histoiycznych Niemcewicza i Wieczorów pod lipą Siemieńskiego 
ilustrowanych przez Antoniego Oleszczyńskiego (s. 39). 

9 Podaję za: J. Kamionka-Straszakowa, Nasz naród jak lawa Studia z literatury i obyczaju 
doby romantyzmu, Warszawa 1974, s. 279, tutaj też bardzo interesujące uwagi na temat 
romantyczuych sporów o charakter narodowy. 
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poświęconym mumiom, gdzie czytamy nie tylko, iż „kolor mumii jest brunatny, 
dużo do Toruńskiego piernika podobny”, ale też o Grekach, którzy „wybili się 
na wolność”, dzięki czemu szczątki starożytności „niepożyte jeszcze ostrym 
zębem czasu lub srogą barbarzyńców ręką. potomności zachowane zostaną” 10 . 
Mając w pamięci znaczenia, jakich romantycy przydawali Grekom, Rzymianom 
i męczeństwu pierwszych chrześcijan 11 , nietrudno jest zauważyć, że redakcja 
„Przyjaciela" włączyła się już w pierwszych numerach pisma do dyskusji na 
temat ustaleń ówczesnej historiografii, której tezy były „przekładane” bardzo 
często u nas na współczesny, alegoryczny w swej istocie język polityczno-pa- 
triotyczny. Podobnie zresztą jak nawiązujące do wielu współczesnych wypo¬ 
wiedzi na temat roli podań i pieśni ludu przytoczenie opowieści o Popielu czy 
„Stanisławie Szczepanowskim biskupie krakowskim”, gdzie czytamy, że: „słod¬ 
ko i miło jest ludziom przypominać sobie ojców, dziadów, pradziadów, od 
których ród i pokolenia wiodą, a ich pięknych i szlachetnych czynów przykładem 
do podobnej się sławy zachęcać” 12 . Jak widzimy, retoryka naszego tygodnika 
była początkowo wręcz wyjęta z pism bliskich jeszcze oświeceniu, gdzie rola 
pamięci, przypominania szlachetnych czynów przodków służących poprawie 
obyczajów była równie silna, podobnie jak podkreślanie roli sentymentalnych 
uczuć niezbędnych przy obcowaniu z przeszłością' 3 . 

Dla zmarłego w roku 1830 rektora Uniwersytetu Wileńskiego Jana Śnia¬ 
deckiego historia była pozbawionym statusu nauki „obiektem pamięci tylko 
i rozsądku” 14 , podczas gdy później stała się ona „wykładem rozpoznanych 
dziejów”, a zadanie historyka upatrywano w zbudowaniu syntetyzującego ogół 
ze szczegółem obrazu, którego celem miało być nie proste opowiadanie faktów 
i wyliczanie dat, ale, jak to określał Michał Gliszczyński, „śledzenie ducha 
człowieczego i wyrażanie się jego działania w rządzie, prawach, naukach, 


10 „Przyjaciel Ludu" 1834, nr 2, s. 13 (dalej w tym rozdziale tytuł pisma jako „Przyjaciel"). 
Już w pierwszym roczniku redakcja zaznaczała ze względu na cenzurę, że ma to być pismo 
„polityce i religijnym sporom obce”. 

11 Piszę o tym obszernie w książce: Sztuki siostizane. Malarstwo a literatura w Polsce 
w dntgiej ptAowie XIX wieku, Wrocław 1992. Walczący o wolność Grecy i pierwsi chrześcijanie 
utożsamiani byli z Polakami, Rzymianie z zaborcami, najczęściej z Rosjanami. 

n „Przyjaciel” 1834, nr 8, s. 59. 

13 Por.: „Czasy! Ludzie! Ich dzieła!". Teatr obrazów księżnej Izabeli Czailoiyskiej. Obrazy 
i miniatury z Domu Gotyckiego i Świątyni Syhilli w Puławach. Katalog wystawy. Muzeum 
Narodowe w Krakowie 2001. Szczególnie artykuły J.J. Dreścika, J. Wałeka i D. Dec. 

14 Podaję za: A. Wierzbicki, op. cii., s. 88. Na temat poglądów na sztukę doby Oświecenia 
por. artykuły w tomie: Myśl o sztuce. Materiały Sesji zorganizowanej z okazji czterdziestolecia 
Stowarzyszenia Historyków Sztuki, Warszawa, listopad 1974, Warszawa 1976 — szczególnie 
teksty autorstwa T.S. Jaroszewskiego i M. Poprzęckiej. Interesujące uwagi przynosi też praca: 
W kręgu wileńskiego klasycyzmu. Album przygotowany przez E. Charazińską, E. Micke-Bronia- 
rek i R. Bobrowa, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1999, tutaj m. in. o twórczości 
zmarłego w roku 1807 F. Smuglewicza. 
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obyczajach i zwyczajach” 15 . Wprawdzie opinia autora artykułu Co to jest historia 
została sformułowana w latach, kiedy „Przyjaciel Ludu” kończył swoją misję, 
jednak przypatrując się łamom naszego pisma, można wyraźnie zauważyć, jak 
z początkowego „lasu rzeczy" historyczno-obyczajowych podlegało ono upo¬ 
rządkowaniu zmierzającemu w stronę romantycznej w swej istocie, emocjonal¬ 
nej historiografii. 

W artykule poświęconym Jerzemu Ossolińskiemu zamieszczono uwagi, że: 
„Miło jest czytać życie sławnego męża, a jeszcze milej gdy przez niego samego 
opisane. Zdaje nam się bowiem, jak gdybyśmy z nim rozmawiali, patrzyli na 
jego osobę i najskrytszych myśli i uczuć jego byli powiernikiem” 16 . Pojawia 
się tu zatem motyw wszechobecnej w polskiej krytyce artystycznej XIX wieku 
służącej przenikaniu zasłony dziejów empatii, która w późniejszych latach stanie 
się jednym z elementów popularnego czy „paraliterackiego" stylu odbioru dzieł 
malarskich 17 , a w swej początkowej fazie dotyczyła również lektury tekstów 
historycznych i to zarówno mających charakter dokumenlarny, jak i beletrystyki 
o tematyce historycznej coraz śmielej wkraczającej na rynek wydawniczy. Jak 
pisano: „Wszyscy lubimy słuchać dawnych dziejów, patrzeć na starożytne 
zwaliska, ale wszelkie wspomnienia bardziej nas jeszcze zajmują, gdy z nimi 
uczucia połączyć możemy i w nich znaleźć to właśnie, co bliżej serc naszych 
dotyka” 18 . Wprawdzie w tezie tej, podobnie jak w kulcie ruin, łatwo jest do¬ 
strzec echa jakże wyraźnej w XIX wieku tendencji, którą umownie możemy 
określić mianem „uromantycznionego sentymentalizmu" 19 , jednak niezwykle 
silne w „Przyjacielu Ludu” zainteresowanie historią bliższe jest nowej epo- 


15 M. Gliszczyński, Co to jest historia, „Biblioteka Warszawska" 1848, t. 4. s. 4, por. też: 
A. Wierzbicki, op. cii., s. 98. 

16 „Przyjaciel" 1834, nr 5 1, s. 291. 

17 Piszę o tym obszernie w kolejnych rozdziałach mojej pracy, również w książce Sztuki 
siostizane, por. też: M. Poprzęcka, Czas wyobrażony. O sposobach opowiadania w polskim ma¬ 
larstwie XIX wieku. Warszawa 1986. 

18 „Przyjaciel" 1834, nr 36, s. 291. Jest (o fragment cytatu dotyczącego ruin zamku 
Ostrogskich. Ciąg dalszy tego cytata brzmi: „W pierwszym spojrzeniu na ogrom świata, widzimy 
w koło ślady zniszczenia i w drodze życia wszędzie niemal świeże znachodzim ruiny; jednakże 
do wszystkiego, cokolwiek wyszło już z granic naszego życia i swojego bytu, mamy jakiś silny 
pociąg i skłonność zgłębiania wszystkiego, im więcej się naszej ciekawości opiera i ukrywa 
w tajemnicy. Dlatego lubimy ruiny”. Na temat ówczesnego „kultu ruin” por. też: P. Krakowski, 
Ruiny i groby w .sztuce preromantyzmu i romantyzmu, „Folia Historiae Artium”, t. XIV (1978), 
też: G. Królikiewicz, Ruina jako obraz i temat romantyczny, Kraków 1993, tam obszerna 
bibliografia zagadnienia. 

19 Piszę o tym obszernie w książce Sztuki siostrzane, terminu tego używa też Barbara 
Czwórnóg-Jad czak, opisując stosunek Józefa Ignacego Kraszewskiego do polskiej wsi w artyku¬ 
le pt. Józef Ignacy Kraszewski — Franciszek Wężyk. Próba porozumienia ponad barierami epok 
i prądów, |w:| Kraszewski — pisarz współczesny, pod red. E. Ihnatowicz, Warszawa 1996. 
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ce. dla której była ona najpotężniejszą siłą sprawczą i najwyższym autory¬ 
tetem 20 . 

Kolejne roczniki „Przyjaciela Ludu” przyniosły liczne motywy i tematy 
obecne w późniejszej rodzimej historiografii i malarstwie historycznym. Prezen¬ 
towano ilustracje ukazujące Obronę Trembowli, Mazeppę, Cień królowej Bar - 24 
bary. Sejm w Wiślicy, Ubiory dawnych Polaków, Czarnieckiego zdobywającego 25, 26 
wyspę Alsen, Koronację Henryka Walezjusza w Krakowie, Bitwę pod Waterloo 21 , 

Świętą Jadwigę w Trzebnicy, a w warstwie słownej autorzy pisma szczególnie 
wiele miejsca poświęcali starożytnej Grecji i Rzymowi, starając się uchwycić 
ducha nie tylko historii, ale i sztuki antycznej. Powracały ideały harmonii, 
naturalności i prostoty tej epoki. W kontekście krytyki artystycznej ważna 
wydaje się wypowiedź odnotowana w związku z reprodukcją rysunku Carstensa 
Helena i Trojańscy ojcowie, gdzie czytamy, że artysta „postępując trop w trop 
za powieścią Homera, cały ten szlachetny charakter prostoty i naturalności jak 
najżywiej nam oddaje” 22 . Nieustannie obecna była też świadomość, że „narody 
nie umierają, lecz że ich śmierć jest letargiem przechowującym jeszcze na 2000 
lat iskrę życia”, a historia Grecji miała być tego widomym przykładem 23 . 

Bardzo ważnym dla naszych rozważań momentem było opublikowanie 
w 1836 roku przez Edwarda Raczyńskiego Pamiętników Paska, które, wpraw- 27 
dzie ocenzurowane przez wydawcę, wpłynęły w sposób istotny na kształtowanie 
się ikonografii narodowej 24 . Według redaktorów „Przyjaciela” pamiętniki histo¬ 
ryczne „trzymają środek między istną historią a historycznym romansem”, a to 
dzięki osobie pamiętnikarza-świadka wydarzeń sprawiającej, że są one dalekie 
od „oschłego i summarycznego wyliczania samych ostatecznych wypadków 
historycznych, owszem wchodząc w najdrobniejsze szczegóły działań ludzkich, 
uchylając zasłony życia domowego działających osób, kreślą tym samym żywe 


10 Pisze o lym m.in. C. Wąs, przytaczając opinię Aleksandra Orłowskiego, że w owej epoce 
„nawet Bóg nabrał cech historycznych”. Por.: C. Wąs, Historia jako żywioł. Koncepcje historii 
i sztuki w myśli niemieckiej XIX wieku, | w:| Historia a system Materiały Seminarium Metodo¬ 
logicznego Stowarzyszenia Historyków Sztuki, Nieborów 24-26 października 199 6, też: A. Orłow¬ 
ski, Młody Srhelling i romantyczna filozofia historii, „Archiwum Historii Filozofii i Myśli 
Społecznej" 1961. nr 7, też: M. Janion, M. Żmigrodzka, op. cit. 

21 W komentarzu do lej ilustracji Napoleon porównywany jest do Prometeusza i „zdaje się 
nam. że go widzimy przed sobą w tej ostatniej olbrzymiej walce, jak opuszczony od szczęścia, 
z losem walczyć usiłuje", „Przyjaciel" 1836, nr 28, s. 218. 

22 „Przyjaciel” 1835, nr 24, s. 187. 

23 „Przyjaciel” 1836, nr 45, s. 354. 

24 Por.: A. Wierzbicki, op. cit., s. 177; też: B. Kosmanowa. Edward Raczyński, człowiek 
i dzieło. Bydgoszcz 1977. W latach 1850-1853 Jan Lewicki wykonał osiemnaście dużych plansz 
wklęsłorytowych. z których każda, jak pisze M. Porębski, „zawiera po kilka scen i epizodów 
w żywych, winietowych układach, powiązanych z odpowiednimi, obszernymi fragmentami 
teks.tu” ( op. cit., s. 99-100). 
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historyczne obrazy, które sposobem myślenia piszącego napiętnowane (...] 
napełniają dusze naszą niepojętym urokiem” 25 . Widzimy, że dzięki Pamiętnikom 
redakcja pisma zaangażowała się w bardzo ważny dla epoki spór o charakter 
powieści historycznej oraz relacji między historyczną prawdą a „romansowym” 
zmyśleniem, zakładając, że odwieczny dylemat pomiędzy nauką i sztuką 
rozwiążą właśnie dokumenty takie, jak relacja Paska, spełniają one bowiem 
wymogi prawdziwości, jednocześnie nie będąc jedynie „suchym” dokumentem 
interesującym tylko specjalistów — historyków. Jak pisano: „bo każdy woli pa¬ 
trzeć na istotnego bohatera historycznego, w którym się nadto prawdziwy duch 
czasu odbije, aniżeli teatralnego tylko [...] podziwiać przedstawiacza i kła¬ 
mane dzieje" 26 . 

Historia ma ukazywać „żywe obrazy”, tylko wtedy bowiem dotrze do 
szerszego grona odbiorców, a jej podmiotem winni być historyczni bohaterowie 
ucieleśniający ducha czasu danej epoki. Wnioski takie, jakże przydatne dla 
malarzy i ilustratorów parających się tematyką historyczną, wyprzedzały o wiele 
lat późniejsze uogólnienia jak te chociażby A. Marcinkowskiego, który przy¬ 
pominał: „Dzieje to smętarz ludzkich społeczności! mówił wiek XVIII; prze¬ 
ciwnie woła nasze stulecie; historia jest królestwem ich ducha, jest elizejskim 
polem, na którym się przechadzają zbiorowe indywidua ludzkości” 27 . 

Przeglądając „Przyjaciela Ludu”, możemy zauważyć, jak bardzo trudno 
było przejść od postawy starożytniczo-dokumentamej do hisloriograficznego 
uogólnienia i jak nieustannie obawiano się, czy takie uogólnienie w ogóle będzie 
w sztuce możliwe. Dlatego najczęściej postulowano „zadowalanie się małym” 
— zbieranie dokumentów, pamiątek „krajowidoków”, licząc, że w pewnym mo¬ 
mencie ta materiałowa ilość przemieni się w ponadmaterialną jakość, aby do¬ 
równać romantycznym przeświadczeniom, iż, jak to określał już w roku 1828 
Maurycy Mochnacki: „Zaprawdę nie jest ojczyzną ta piaszczysta przestrzeń 
Mazowsza, ani Wisła przerzynająca niezmierzone okiem równiny wasze, ani 
stolica [...] ale jest nią owa wielka myśl politycznej niepodległości i nadzieja, 
że się kiedyś za przewodnictwem i pomocą bożą w jedną, nierozdzielną 
sprężymy całość, że będziemy twierdzą Europy, pogromem dla złych sąsia¬ 
dów, wybranym słowiańszczyzny ludem. Te tylko wyobrażenia (...] są dzisiaj 
Polską” 28 . 


25 „Przyjaciel" 1836, nr 46, s. 367. 

26 Ibidem, s. 367-368. W innym miejscu „Przyjaciela" czytamy: „Dzieje narodowe nic 
bardziej nie objaśnia, nic bardziej nie uzupełnia, jak otrząsanie z odwiecznego pyłu dziel 
drukowanych lub rękopismów osób, które w różnych epokach udział w sprawach publicznych 
miały lub ich świadome były” („Przyjaciel" 1836/1837, nr 7, s. 55). 

27 A. Gryf [A. Marcinkowskil, Filozofia historii. Wyjątki ze studiów nad dziejami powszech¬ 
nymi, „Pamiętnik Naukowo-Literacki” 1850, t. 2. z. 4. s. 52. 

28 Podaję za: J. Kamionka-Straszakowa, op. cii., s. 43. 
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Oczywiście, gnębieni pruską cenzurą wydawcy „Przyjaciela Ludu” nie mogli 
tak wyraźnie głosić swoich poglądów 29 , ale na pewno „wielka myśl politycznej 
niepodległości” towarzyszyła ich poczynaniom w planie ogólnym, choć na co 
dzień mogli jedynie postulować pracę u starożytniczo-archeologicznych pod¬ 
staw. Jak pisali: „Gdybyśmy z większą niż dotąd troskliwością zbierali pom¬ 
niki historyczne, które nam przodkowie nasi, bądź to za pomocą rylca, pędzla 
i pióra, bądź też za pomocą tradycji przekazali, przekonalibyśmy się, że każdy 
gmach starożytny, każde miasteczko, każda niemal najlichsza wioska ma pewną 
ważność historyczną” 30 . Nie same jednak starożytności narodowe zwracały 
uwagę redaktorów tygodnika, którzy starali się być na bieżąco ze sztuką świa¬ 
tową, reprodukując dzieła Johna Flaxmana czy Horacego Verneta, jednak 28 
pierw-szym większym impulsem dla krytyków związanych z pismem była 
wystawa sztuk pięknych w Berlinie w 1836 roku. W sprawozdaniu z tej wystawy 
najobszerniejszy fragment zajęły rozważania na temat charakterów narodowych 
i związanych z nimi narodowych szkół malarstwa — niemieckiej i francuskiej. 
Szkoły te miały być skrajnie odmienne, ponieważ Francuzów cechuje „wszystko, 
co męskie, burzliwe, namiętne”, podczas gdy Niemców to, co „tkliwe, spokojne, 
pełne wdzięku" 31 . W interesującym nas kontekście malarstwa historycznego 
szczególnie istotna jest ocena Zabójstwa dzieci Edwarda IV Hildebrandta, 29 
w którym sztuka miała być doprowadzona do „najwyższego stopnia i wykoń¬ 
czenia”. Krytyk tygodnika zachwycał się prawdą i naturalizmem przedstawie¬ 
nia oraz emocjonalną aurą obrazu sprawiającą, że „nie masz kobiety, która by 
z rozczuleniem nań nie patrzyła, nie masz młodzieńca, który by [...] obojętnym 
pominął okiem” 32 . W związku z wystawą w Berlinie pojawiły się też wątpliwości 
towarzyszące malarstwu historycznemu przez cały wiek XIX co do granicy 
dzielącej to malarstwo od sztuki rodzajowej. W naszym tygodniku rozwiązano 
problem dosyć prosto, wskazując, że „do obrazów historycznych można by 
jeszcze policzyć obrazy mniejsze, wystawiające sceny życia prywatnego roz¬ 
maitych klass i ludzi” 33 . 


29 Pisze o tym A. Wierzbicki, op. cii., s. 34 i n. Dopiero po roku 1840 i wstąpieniu na tron 
pruski Fryderyka Wilhelma IV cenzura nieco zelżała, wcześniej ton w Poznańskiem stosunkom 
polsko-niemieckim nadawał zwolennik centralizacji i germanizacji Edward Flotwell. za którego 
czasów zniemczono m.in. gimnazja w Poznaniu, Bydgoszczy, Lesznie i Trzemesznie. 

30 „Przyjaciel” 1836/1837, nr 25. s. 193. 

31 „Przyjaciel” 1837, nr 50, s. 394. Podobne dywagacje możemy spotkać w sprawozdaniu 
z wystawy obrazów w Poznaniu, gdzie czytamy, że: „Francuz spostrzega, przypatruje się i długo 
badawczym uczy się okiem, zważa efekta i najsilniejszy wybiera: ten dopiero maluje”, podczas 
gdy malarze niemieccy, pomimo staranności wykonania, „grzeszą jednak zbytnią lekkomyślnością 
w obieraniu swoich przedmiotów". Podaję za: M. Warkoczewska, Wystawy Towaizysiwa Sztuk 
Pięknych w Poznaniu (1837-1857), Warszawa-Poznań 1991, s. 112. Na temat stereotypów por.: 
Z. Mitosck. Literatum i stereotypy, Wroclaw-Waiszawa-Kraków-Gdańsk 1974, tutaj np. roz¬ 
dział: „Pizysiowiowy Niemiec" czyli archeologia stereotypu. 

32 „Przyjaciel” 1837, nr 50, s. 394-395. 

33 Ibidem. 
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Kolejny ważny dla „Przyjaciela Ludu” moment to recenzowana szczegółowo 
przez cały rocznik IV pisma (1837/1838) wystawa obrazów zorganizowana 
przez poznańskie Towarzystwo Sztuk Pięknych. Bardzo dobrze zorientowany 
w sztuce europejskiej anonimowy autor tych recenzji 34 przedstawił jeden z naj¬ 
bardziej znaczących dla polskiej krytyki artystycznej omawianej epoki zbiór 
wypowiedzi, będących odzwierciedleniem wszystkich ówczesnych przeświad¬ 
czeń natury nie tylko estetycznej, ale i etycznej oraz filozoficznej. Kryteria, 
jakimi się posługiwał, to „życie" przeciwstawiane klasycystycznej martwocie, 
.śmiałość i blask kolorytu, poprawność rysunku oraz przede wszystkim wpisy¬ 
wana w analizowane sceny uczuciowość, która ma być zgodna z charakterem 
ukazywanej epoki i rodzajem przedstawianej sytuacji. Stąd dziewicę z seraju 
winien charakteryzować „wyraz niewinnej rozkoszy”, a Templariusza na obrazie 
Schadowa „średniowieczna spokojność” 35 . Krytyk włączył się też do jakże 
ważnej dla epoki dyskusji nad odmiennością Słowian i Germanów 36 i wskazy¬ 
wał, że „miłośnicy sztuk pięknych szczególnie nakłaniać powinni krajowych 
malarzy, aby krajowe rzeczy malowali” 37 . Ważną rolę odgrywał tu Carl Friedrich 
Lessing, ponieważ „olbrzymi ten geniusz wszystkie szkolne przekracza zapory. 
On, który pierwszy odważył się przedstawić rysy słowiańskiego ludu, i na tej 
roli nie tkniętej przez cudzy kunszt, sięgnął swych wzorów do kazania Hus- 
sytów” 38 . Autor recenzji był wyraźnym zwolennikiem umiaru w przedstawianiu 
nadmiernie drastycznych scen, zauważając, że „wrażenie zbliżonego skonania, 
stokroć większe od widoku zupełnej śmierci i trupów", włączał się tym samym 
do grona zwolenników malarstwa w typie jusie milieu 39 . Znajdujemy tu też 


Autor cyklu artykułów był według nowych ustaleń Warkoczewskiej, pomimo kilku 
krytycznych uwag pod adresem kolekcji obrazów Atanazego Raczyńskiego, najprawdo¬ 
podobniej związany z rodziną Raczyńskich. Spod pióra tej samej osoby wyszło 11 odcin¬ 
ków rozprawy 0 pięknem ogrodnictwie zamieszczonej również w „Przyjacielu Ludu”. Cytaty 
z wystawy poznańskiej podaję za: M. Warkoczewska, Wystawy Towarzystwa Sztuk Pięknych 
vr Poznaniu. 

35 Cyt. za: ibidem, s. 111.0 owym „Templariuszu” krytyk pisał dalej: „[...] walczył on już 
za świętą sprawę, a jeszce żadnego zmarszczka nie ujrzysz na jego skroni. Potępiać można 
tcndencyą szkoły dysseldorfskiej, która usuwa się od realnego życia, czerpa (!] wszystkie wzory 
z dawno upłynionych wieków, jakoby wszelka poezya do nich się była schroniła, a wzgardzą 
silną poezyą obecnych namiętności, i pomija bohaterów współczesnych, aby schwycić średnio¬ 
wiecznych męczenników, mimo tego nikt nie zaprzeczy, ze arcydzieła tej sztuki błogie na widzach 
sprawują wrażenia” ( ibidem , s. 112-i 13). 

36 Według niego: „Arcydzieła sztuki są dziś wyznaniem rozmaitych szczepów ludzkości; 
każdy w nich wyraża, co myśli i czuje, a widz uczy się z nich więcej, jak z obszernych rozpraw 
i z głębokich poszukiwań o hisloryi i duchu narodów" libidem, s. 150). 

37 Ibidem, s. 118 . 

3S Ibidem, s. 124. Krytyk sugerował, że Lessing dlatego bliski jest melancholii Słowian, że 
urodził się „pod naszem niebem i między naszymi pobratymcami w Sycowie” ( ibidem, s. 160). 

35 Na temat malarstwa „złotego środka” por.: M. Poprzęcka. Romantyczny akademik, [w:] 
Józef Simmler, Katalog Wystawy Muzeum Narodowego w Warszawie 1979; też: J. Malinowski. 


35 


pochwałę „typów” malowanych przez Antoniego Oleszczyńskiego, ale przede 
wszystkim nasz krytyk byl wyznawcą piękna idealnego, które kiedyś dzięki 
sztuce przeniknie również życie prostych ludzi. Bardzo istotny jest ten fragment 
wypowiedzi, w którym doszło do jakże charakterystycznego dla epoki spięcia 
pomiędzy tym, co jest już przeszłością, a teraźniejszością zamieniającą się 
nieustannie w historię. Jak uważano, jedynie wybitni twórcy potrafili scenom 
zaczerpniętym z czasów sobie współczesnych nadać taki wyraz artystyczny i oby¬ 
czajowy, by niejako automatycznie stawały się one obrazami o randze malarstwa 
historycznego, czyli ze świata rodzajowości „przechodziły” do wyższego w hie¬ 
rarchii akademickiej gatunku. 

W tym samym czasie trwała w ówczesnej prasie dyskusja na temat rzeźb 
wykonywanych przez Christiana Raucha do poznańskiej Złotej Kaplicy i „Przy¬ 
jaciel Ludu” musiał się do niej włączyć, podkreślając piórem swojego recenzenta 
oceniającego Pomnik Mieczysława i Bolesława , że: „Co do techniczności, ana¬ 
tomii nic się nie da zarzucić posągom i wykończenie jak najstaranniejsze i pięk¬ 
ne, można by tylko przydać nieco więcej lokalno-historycznych przyozdobień, 
jakich brak mocno się czuć daje. O mistrzu to wyrzec można, że byłby się 
unieśmiertelnił, gdyby go Pan Bóg był ziomkiem tych królów stworzył” 40 . Jak 
widzimy, w krytyce artystycznej nadal obecne było przeświadczenie o swoistej 
socjogenezie sztuki, która winna była wynikać z istotnych cech „charaktero¬ 
logicznych” danego narodu będącego, na wzór indywidualności ludzkiej, indy¬ 
widualnością działającą w zakreślonym przez Opatrzność planie dziejów. 

„Przyjaciel Ludu” nie tylko oceniał dzieła malarskie, ale też starał się nadać 
impuls sztuce narodowej, kierując ją w stronę tematyki historycznej. W numerze 
31 z roku 1837, na marginesie opisu „Domu Esterki” w Opocznie poczyniono 
uwagę: „Dziwną jest rzeczą, iż żaden dotąd malarz nie obrał Esterki za przedmiot 
swego pomysłu; przecież jej piękność rysy, barwa i wyraz odrębny twarzy, 
szata wreszcie a na koniec i jej położenie, bogate by sztuce przedstawiły pole” 41 . 
Malarze nie kwapili się na razie do podjęcia tego tematu, podobnie jak i tych, 
które w latach późniejszych weszły w skład historyczno-literackiej alegoryki 


Imitacje .(wiata. O polskim malarstwie i krytyce artystycznej drugiej połowy XIX wieku, Kraków 
1987. 

40 .Przyjaciel” 1837, nr 19, s. 162. Rauchowi zarzucono „brak znajomości charakteru 
fizjonomii polskich i ogólnie szczepów słowiańskich” i to, że „odpowiedział żądaniom sztuki, 
lecz daleko nie doszedł do zupełnego pojęcia historyi, charakteru, fizjonomii, które miał 
uwiecznić”. Szczegółowo na temat dyskusji toczącej się wokół projektów i realizacji artys¬ 
tycznych związanych ze Złotą Kaplicą pisze Z. Ostrowska-Kęblowska w książce Dzieje Kaplicy 
Królów Polskich czyli Złotej h> katedtze poznańskiej, Poznań 1997. W kaplicy tej znajdują się 
dwa specjalnie zamówione dla niej przez Edwarda Raczyńskiego obrazy o tematyce historycznej: 
Januarego Suchodolskiego Mieczysław 1 kruszy bałwany (1836-1837) i Edwarda Brzozowskiego 
Bolesław Chrobty i Otton III u grobu św. Wojciecha (1836-1840). 

41 „Przyjaciel” 1837, nr 31, s. 244, również w numerze 18 pisma z 1840 r. znajdujemy 
obszerną opowieść o „królu chłopków" Kazimierzu, mogile Estery i złej Czeszce — Rokiczanie. 
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narodowej. Myślę tu na przykład o dzielnym obrońcy zamku Olsztyn — Ka¬ 
sprze Karlińskim. bohaterze obszernego artykułu zamieszczonego w „Przyjacie¬ 
lu” w roku 1838. W artykule tym po fragmencie mówiącym o tym, że wszystko 
przemija, czytamy: „[...] nie zawsze tak głuchą ciszą wypełnione były mury 
Olsztyna [...] wspomnijmy o Rakuszanach, o rozterkach towarzyszących wybo¬ 
rom Zygmunta III na tron polski, a wnet historia i lud dopowie nam f...l wypełni 
tło obrazu [podkreślenie — W.O.] ożywionego i obronnego Olsztyna” 42 . Jak 
widzimy, historia nie tylko utrwalała się w zamieszczanych ilustracjach, ale 
też wypełniała je swą treścią, a właściwie to czytelnik-widz uzupełniał je po¬ 
siadaną wiedzą historyczną, której źródłem, z braku innych opracowań, mogło 
być podanie ludowe lub też inna forma utrwalenia „historii domowej” przekształ¬ 
canej w historię narodu. Dlatego tym ważniejsi byli twórcy parający się pro¬ 
blematyką historyczną, jak chociażby autor ilustracji do Rozmaitości polskich 
— Antoni Oleszczyński, który, jak to sam podkreślał: „czerpał swe natchnienie 
nie w cudzoziemszczyźnie lub własnym wyobrażeniu, lecz raczej w pomnikach 
i podaniach historycznych” 4 ''. 

Kolejne lata przyniosły obszerne relacje o Stefanie Czarnieckim, Koperniku, 
Bolesławie Śmiałym i Kościuszce, wspominano również o Stanisławie Auguście 
Poniatowskim, będącym, według „Przyjaciela Ludu”, władcą słabym i znie- 
wieściałym. Uwagę tygodnika zajmowali też malarze i rytownicy dający asumpt 
do skargi recenzenta, że: „Dotąd w Polsce nie zdarzyło mi się spostrzec biografii, 
ani kopii dzieł polskich malarzy: Smuglewicza, Orłowskiego, Stachowicza, 
Gładysza i innych; nie wyczytałem dotąd żadnej wzmianki o rysownikach i ry¬ 
townikach: o płodnym w pomysły Danielu Chodowieckim oraz o Józefie 
Mielcarze w iczu z Poznania” 44 . „Przyjaciel” najwidoczniej wypełniał tę lukę 
w czasie wyprzedzającym pierwsze próby syntezy sztuki polskiej, zamieszczając 
biogramy i reprodukcje prac wymienionych twórców i kształtując w ten spo¬ 
sób rodzime „muzeum narodowej wyobraźni”, w którym obok wymienionych 
artystów znajdowali się też Michał Stachowicz, January Suchodolski, Józef 


42 „Przyjaciel” 1838, nr 7. s. 55. Wiara w silę ludowego podania towarzyszyła autorom 
tygodnika nieustannie. Przykładowo przytaczając opowieść o tragicznej śmierci Leszka Białe¬ 
go w Gąsawie, pisano: „Dotąd okoliczny wieśniak pokazuje miejsce, gdzie miał Leszek zginąć, 
a lubo czas zniszczył na pamiątkę może posadzone drzewa [...) podanie przecież w ustach gminu 
zawsze się utrzymuje i jest jednym pomnikiem Leszka"’, „Przyjaciel" 1836/1837, nr 47, s. 370, 
podobnie w numerze 2 z 1841 r. w związku z historią śmierci biskupa Stanistawa ze Szczepa¬ 
nowa. 

43 Podaję za: M. Porębski, up. tir., s. 89. Oleszczyńskiemu poświęcono artykuł w numerze 
9 „Przyjaciela" z 1838 r., gdzie podkreślano, że jest to twórca „z.a sługujący na uwagę ziomków", 
pomimo że w jego kompozycjach jest „trochę afektacji teatralnej [...] a rysy charakteryzują¬ 
ce polskie twarze często giną pod jego rylcem; kostiumy oddalają się także od rzeczywistości 
i prawdy historycznej”, ibidem, s. 66. Por. też: D. Kudelska, Juliusz Słowacki i sztuki plastyczne. 
Lublin 1997. 

44 „Przyjaciel" 18.38, nr 34, s. 266. 
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Peszka czy wspominany z sentymentem Tomasz Dolabella 45 . Na marginesie 
uwag o ich twórczości pisano też o charakterze narodowym Polaków, niezbyt 
sprzyjającym powstawaniu dzieł sztuki plastycznej. Przeświadczenie to, o któ¬ 
rym już wcześniej wspominałem, powracało obsesyjnie w rodzimej krytyce 
artystycznej, a jego apogeum to niewątpliwie słynna wypowiedź Juliana Klaczki 
z 1857 roku podkreślająca „poezyjno-liryczne” usposobienie Polaków oraz 
postrzegająca malarstwo i rzeźbę jako kunszty wręcz niweczące rodzime dążenia 
do romantycznego czynu. Jak pisał Klaczko: „Nie szperajmy w pergaminach 
za antenatami naszego rzeźbiarstwa i malarstwa, których nigdy nie było, ale 
umiejmy szczycić się i godnie wywiązać z tego prawdziwego szlachectwa, które 
nam w pięknym świecie ideału wielka nasza wyrobiła Poezja”, podkreślając, 
że do słabości sztuki w Polsce przyczynił się również surowy klimat Północy. 
Podobne wypowiedzi odnajdujemy w naszym tygodniku wiele lat wcześniej, 
gdyż już w roku 1839 pisano tam: „Nie masz może uboższego kraju w dzieła 
sztuk pięknych jak dawna Polska. Polak bowiem na przedmurzu stojący 
zachodniej Europy, przeciw Bisurmanom, Siczy i innym barbarzyńcom, zawsze 
na koniu, albo wśród gwaru obrad publicznych, nie miał nigdy czasu, nie miał 
spokojnego zacisza, tak potrzebnego oddawaniu się sztukom pięknym” 46 . 

W tym samym 1839 roku omówiono też szczególnie dokładnie Wystawę 
obrazów w Poznaniu. Wystawa ta, będąca ważnym wydarzeniem kulturalnym 
w ówczesnej Wielkopolsce, przyniosła przede wszystkim prezentację obrazu 
Suchodolskiego przeznaczonego do Złotej Kaplicy — Zaprowadzenie chrześ- 30 
cijaństwa przez Mieczysława I. Pisano o tym obrazie: „Artysta pochwycił zręcz¬ 
nie najważniejszy moment w wielkim dramacie nawracania ludu pogańskiego 
na wiarę chrześcijańską, to jest publiczne niszczenie pogańskich bożków” 47 , 
jednak generalnie zauważono, że dzieło będzie można właściwie ocenić dopiero 


45 Kolejno: „Przyjaciel" 1839, nr 15, nr 5 i 25. Stachowicz to przede wszystkim twórca 
patriotyczno-narodowych malowideł w pałacu biskupim w Krakowie. Na temat tych malowideł 
por.: M. Porębski, op. cit. oraz polemizujący z tezami Porębskiego artykuł Lecha Brusewicza: 
..Gabinet historyczny" Jana Pawła Woronicza tytułem do wiecznej chwały , [w:| Sztuka i historia. 
Materiały Sesji Stowarzyszenia Histoiyków Sztuki. Kraków, listopad 1988, Warszawa 1992. 

46 „Przyjaciel" 1839, nr 6, s. 41. Dolabella dal asumpt krytykom tygodnika do uwag: „Piękne 
kunszta są dziećmi pokoju. Nie miewał go kraj nasz [...] i stąd gdy we Włoszech, Niemczech, 
Francji i innych krajach krzewiły się (..,] nauki i sztuki nadobne, ojcowie nasi służąc za 
przedmurze Europie z żelazem w ręku, prawie nie zsiadając z koni, odpierali nawałę dziczy 
azjatyckiej", ibidem, nr 25, s. 193. Jest to stała teza polskiej dziewiętnastowiecznej krytyki 
artystycznej powtarzana w związku z dyskusją na lemat słabości sztuki polskiej w epokach 
wcześniejszych, nieobca Julianowi Klaczce. Cytat z artykułu J. Klaczki. Sztuka polska (1857) 
podaję za: Z dziejów polskiej krytyki i teorii sztuki , t. II: Spór o rację bytu polskiej sztuki narodo¬ 
wej (1857-1891), Warszawa 1961, s. 48. O dyskusji, jaką wywołata wypowiedź Klaczki, pisze 
I. Jakimowicz we Wstępie do tego tomu. 

47 „Przyjaciel” 1839, nr 5, s. 37. Taki tytuł obrazu Suchodolskiego w tygodniku, Z. Os- 
trowska-Kęblowska (op. cit.) podaje tytuł dzieła: Mieczysław I kruszy bałwany. 
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w samej kaplicy, gdzie .jako część większej całości, podwyższy harmonijnie 
jej piękność odbierając od niej niemało blasku” 48 . Ciekawe, że podobne uwagi 
odnajdujemy w recenzji zamieszczonej w „Gazecie Wielkiego Xięstwa Poznań¬ 
skiego”, gdzie jedyne zastrzeżenia budzą nadmiernie „niemieckie” rysy twarzy 
towarzyszącej Mieczysławowi Dąbrówki 49 . „Przyjaciel Ludu" bardzo wcześnie 
włączył się do tak ważnego dla omawianej epoki kreowania rodzimych „malowa¬ 
nych dziejów”. Ukazywał i Gniewosza z Dałewic oskarżającego Jadwigę o mał¬ 
żeńską zdradę, i Wjazd Bolesława Chrobrego do Kijowa, i ruiny zamku w Trem- 
31 bowli wsławionego dzielną obroną pod wodzą Doroty Chrzanowskiej, która 
„piękna jak Judyth, nie mogąc, jak owa. uciąć głowy śpiącemu wodzowi nie¬ 
przyjaciół, wypadała na czele małych oddziałów wojska z zamku, brodziła 
w krwi pohańców, niszczyła ich roboty, walczyła na wałach" 50 . 

Rok 1840 przyniósł podaną w formie humorystycznej dyskusję na temat 
posągu księcia Józefa Poniatowskiego dłuta Thorvaldsena, w której starły się 
argumenty romantyków i klasycystów 51 , oraz apoteozę twórczości Michała 
Czajkowskiego, twórcy słynnych w epoce „powieści kozackich”. Coraz częściej 
też recenzenci naszego tygodnika podkreślali, że w sztuce ważny jest jej walor 
emocjonalny, a nie doskonała artystycznie forma. Teza ta obecna w polskiej 
krytyce artystycznej do końca XIX wieku została wyraźnie sformułowana 
w związku z rzeźbami znajdującymi się w katedrze na Wawelu, gdzie przy 
opisie Posągu Piotra Kmity , porównywanego z dziełem Thorvaldsena — na¬ 
grobkiem Włodzimierza Potockiego, czytamy: „Nie sądzę tego posągu według 
ścisłych zasad reguł i sztuki — wykończenie, delikatność dłuta, rozmiar jej 
członków, dalekimi są od arcydzieła Thorvaldsena. Patrzyłem na wszystkie 
pamiątki okiem poety, marzyciela” 52 . Co ciekawe, „oko poety i marzyciela” 
pozwalało na sankcjonowany przez wiele ówczesnych pism dyletantyzm oceny 
dzieł malarskich, sprzyjający koncentrowaniu się na dziełach rodzimych, w któ¬ 
rych również „poezja i marzycielstwo” zastępowały wymagany w europejskich 
centrach poziom akademickiego kunsztu. Powstawał w ten sposób swoisty 
syndrom niekompetencji ułatwiający zarówno tworzenie dzieł sztuki o tematyce 


Ibidem, s. .37. Według „Przyjaciela" znawcom podobały się w tym obrazie „linie i inne 
szczegóły", a ganiono „zbyt słaby koloryt, zwłaszcza obłoków". 

w „Gazeta Wielkiego Xięsiwa Poznańskiego” 1839. Tekst opisujący Wystawę płodów kunsztu 
w Poznaniu w r. 1839 przedrukowuje M. Warkoczewska w książce: Wystawy Towarzystwa Sztuk 
Pięknych w Poznaniu, s. 178 i n. 

50 „Przyjaciel" 1839, nr 12, s. 90. 

51 „Przyjaciel" 1840, nr 42, s. 329-330. Oficerowie oceniający posąg księcia Józefa dłuta 
Thorvaldsena mieli mówić: „Czyżby powracał z pławienia koni? Bodaj ich diabli z tym 
rzymiaństwem! Niechby mu dali kurtkę i rajtuzy, szako [!] na głowę, a byłby frysz chłopak". 
Na temat dyskusji toczonych w związku z posągiem księcia por.: H. Kotkowska-Bareja, Pomnik 
Poniatowskiego, Warszawa 1971: też: M. Janion, M. Żmigrodzka, op, cit. 

52 „Przyjaciel 1840, nr 48, s. 378. 
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narodowej, jak i ich utrzymaną w patriotycznym duchu ocenę 53 . „Pierwiastek 
poetycki”, którego nieustannie w sztuce poszukiwano, pozwalał na daleko idącą 
licencję przy wartościowaniu, ponieważ tak naprawdę czynniki pozaartystycz¬ 
ne były dla ówczesnej publiczności ważniejsze niż ściśle artystyczne. Dotyczy¬ 
ło to także malarstwa historycznego, które szczególnie mocno było uwikłane 
w sprawy niezwiązane bezpośrednio z kształtowaniem autonomicznej formy 
malarskiej. Jak zauważano w związku z twórczością Dolabelli: „Dzieło mala- 
rza-poety uderza nas i zastanawia, zamyka w sobie myśl; ono żyje, tchnie, mówi; 
w nim myśl jest tak nieśmiertelna, jak dusza w człowieku; dzieło zaś malarza 
rzemieślnika jest martwe, iskrzy się kolorami, lśni politurą, lecz nie masz lam 
ani życia, ani pomysłu" 54 . Dodajmy, że uwagi tego typu można było czynić 
zarówno w odniesieniu do sztuki malarskiej, jak i literatury czy rzeźby. 

Przeszłość w świadomości wydawców „Przyjaciela Ludu” była nieustannie 
obecna. Pojawiała się jako temat zamieszczanych ilustracji, opowiadań i opisów 
rozlicznych „starożytności”. Czczono ją. przypominając bohaterów i miejsca 
szczególnie dla kraju istotne. W latach czterdziestych to zainteresowanie 
przeszłością narodu jeszcze się wzmogło, zastępując popularną wcześniej 
tematykę antyczną. „Przyjaciel” interesował się zbrojownią w Rogalinie 55 i po¬ 
nownym pogrzebem Napoleona, a postacią, która zaczęła się stopniowo wysu¬ 
wać na pierwszy plan, był Tadeusz Kościuszko. Zwycięzcy spod Racławic 
poświęcano wiele artykułów, przypominając jego pogrzeb w roku 1818 i sypanie 
poświęconego mu krakowskiego kopca w roku 182 0 56 . Przypominano też 
postacie tak kontrowersyjne jak Samuel Zborowski i w coraz większym stop- 


5J W numerze 7 „Przyjaciela” z roku 1840 znajdujemy rozbrajające wyznanie: „Nie 
widziałem dzieł Rubensa, Tyciana [!], Michała Anioła, Salvadora Rosy ani Van-Dicha f!}; ich 
dzieła są nieporównane, uderzają nas wielością pomysłu i zachwycają cudownym pędzlem, ażeby 
go dokładnie i sprawiedliwie ocenić, poirzeba się zbliżyć duchem i myślą do ich wielkich auto¬ 
rów; daleki jestem od tego: wielcy mistrzowie znaleźli wielkich krytyków i szacowników, ja 
rozważałem dzieła naszych malarzy, odgadywałem ich myśli i pieściłem się tylko ich pięknotą" 
(s. 49). Uwagi te padły na marginesie oceny twórczości Stachowicza, Smuglewicza i Dolabelli. 

54 Ibidem, s. 50. 

35 „Przyjaciel” 1840, nr 20, s. 154, Pisano o niej: „Co zaś w oczach Polaka cenę jedynego 
tego w swoim rodzaju zbioru podwyższać powinno jest to, iż cały składa się z broni, którą 
przodkowie nasi napaści najezdników dzielnic odpierali, albo też sławę imienia swego poza 
końcami ojczyzny roznosili f.„] może niejeden hełm z tego zbioru okrywał skronie Władysława 
Łokietka, może niejeden miecz błyszczał w dzielnej dłoni tego bohatera”. Na temat „zbrojowni” 
w pałacu w Rogalinie por.: Z. Ostrowska-Kębłowska, Siedziby-muzea. Ze studiów nad architekturą 
XIX w. w Wielkopoisce, [w:] Sztuka XIX wieku n> Polsce. Naród-miasto. Materiały Sesji Sto- 
waizyszenia Histoiyków Sztuki, Poznań, grudzień 1977, Warszawa 1979. 

36 „Przyjaciel” 1841, nr 12, s. 92-93. Według autora artykułu zatytułowanego Pamiątki 
Z Krakowa Kopiec Kościuszki jest dziełem ludu i to lud „będzie wiecznie opowiadał, kto tu 
spoczywa". O kulcie Kościuszki współkreowanym przez „Przyjaciela Ludu” piszę obszerniej 
w tekście: Ikonografia Tadeusza Kościuszki —wybrane zagadnienia, „Roczniki Humanistyczne", 
Historia Sztuki 4, t. XL11I, Lublin 1995; leż: M. Janion, M. Żmigrodzka, op. cit. 
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niu przechodzono, analizując dzieje sztuki i narodów Europy, na stanowisko 
skrajnie prowidencjalne, wynikające być może ze współpracy pisma w tym cza¬ 
sie z Eleonorą Ziemięcką. Opatrzność miała wyznaczać bieg dziejów i w tym 
momencie nasz tygodnik był zgodny z ogólnymi przeświadczeniami epoki, 
których wyrazicielem był nawet niebędący najgorliwszym katolikiem Joachim 
Lelewel, głoszący już w 1826 roku: „Lecz człowiek jest stworzeniem na ziemi 
od Stwórcy postawionym. Wyzsza siła jego wzrost i zdolności rozwija, jego 
działania przerywa. Nożyce śmierci przecinają wątek sił ludzkich, jej kosa 
umiata wybujałe zdolności [...] Nadaremnie buntownicza zuchwałość zrywa 
niespokojną głowę; jaki wiekom kierunek nadała Opatrzność, takim nieodzow¬ 
nie pędzą” 57 . W „Przyjacielu Ludu” tego typu poglądy głoszono w związku 
z dyskusją na temat geniuszu ludzkiego i malarstwa religijnego, które tradycyj¬ 
nie uważano za najbardziej znaczące w akademickiej hierarchii 58 . 

Interesujący w kontekście rozważań nad ówczesną krytyką artystyczną jest 
zamieszczony w „Przyjacielu” artykuł omawiający słynne, założone przez 
Ludwika Filipa w Wersalu muzeum poświęcone historii Francji. Szczególną 
uwagę zwrócono w nim na obrazy ukazujące czasy Napoleona, szkołę Davida 
i ogólny charakter ekspozycji, który zasadniczo nie przypadł krytykowi do gus¬ 
tu, a to ze względu na tandetność wykonania zarówno niektórych obrazów, jak 
i całej ekspozycji. Autor artykułu, wyznawca maksymy głoszącej, że ars longa, 
vita brevis , pisał: „Szkoła Davida, pełna przymusu, jakiejś teatralnej przysad- 
ności, za wzorową wówczas uznana, ogólnie naśladowczą była. Odjęła nam 
prawdę historii, której prawda szczytną była poezją. Do tego ówczesne mody 
i stroje damskie, niby do rzymskich zbliżone, nadały każdemu obrazowi, gdzie 
te niedowarzone paryskie Rzymianki szerokie zajmują miejsce, jakby kostiu¬ 
mowego balu pozór. Inne najwięcej bitwom są poświęcone. A ten rodzaj tak 
jest w malarstwie niewdzięcznym, iż bez wielkiego doskonałości stopnia, nie 
zdoła zachwycić prawdziwego artysty” 59 . 

Kolejne lata nie przynoszą większych zmian. Nadal przypomina się o waż¬ 
nych momentach — rzeź humańska. Konstytucja 3 maja — i miejscach histo¬ 
rycznych (Cecora. Puławy), próbując oceniać przeszłość w kontekście wydarzeń 
współczesnych i pamiętając, że „przeszłość znika w oczach naszych [...] mól 


57 J. Lelewel, O historii, jej rozgałęzieniu i naukach związek z nią mających (pierwodruk 
1826), (w:] Dzieła, t. 2, cz. I, Warszawa 1957-1959. s. 429. 

58 „Przyjaciel" 1841, nr 48 i 1842, nr 26. 

w „Przyjaciel” 1841, nr 50, s. 400. Na temat mecenatu Ludwika Filipa por.: M. Marrinan, 
Painting Poiitics for Lotas-Philippe Art and Ideology in Orłeanist France 1830-1848, New 
Haven and London 1988, tutaj szczegółowe analizy traktowania przez Ludwika Filipa historii 
jako elementu zabiegów propagandowych i kreowania, służącej legitymizacji władzy, legendy 
napoleońskiej; też o następnym okresie sztuki francuskiej i jej związkach z życiem społecznym: 
J. Sloane, French Painting. Artists, Crirics and Traditions from 1848 to 1870 , Princeton, New 
Jersey, 2 ed. 1973, 
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i rdza zaniedbania trawi jej ślady. Krzątajmy się około zachowania ich, przynaj¬ 
mniej do całkowitego przepomnienia" 60 . Ponownie przypomina się artystów 
narodowych, takich jak Franciszek Smuglewicz, Michał Płoński i Aleksander 
Orłowski, podkreślając „prawdę i życie" zawarte w ich twórczości. Nieustannie 
analizowane są też przyczyny upadku Polski bliskie tezom Lelewela i historyków 
krakowskich upatrujących ich w szlacheckiej „anarchii swobody" 61 . Omawiając 
zachowaną w Ossolineum rycinę z czasów Jana III Sobieskiego ukazującą Obiad 
dyplomatyczny w Jaworowie, krytyk „Przyjaciela" wyznawał, że: „Zwykła to 
rzecz człowiekowi obejrzeć się na miejsce i przyczynę usterku swojego; 
właściwe nagłym wstrząśnieniom, iż po nich następuje cichość, pora uwagi" 62 
(podkr. - W.O.). 

Chciałbym zwrócić uwagę na określenie „pora uwagi", które bardzo do¬ 
brze oddaje ówczesne nastroje. Jest to rzeczywiście epoka uważnego spoglądania 
w przeszłość i rozpatrywania w jej kontekście przyszłych wydarzeń. Pisał 
Mickiewicz: „Jak długo trwa jakiś naród, jak długo istnieje jakieś plemię, póty 
przeszłość jego nieustannie styka się z przyszłością. Tak więc z głębi najodleg¬ 
lejszej przeszłości przenosimy się w teraźniejszość i oto znajdujemy się w obli¬ 
czu tych samych zagadnień" 63 . Pod tą opinią mogliby się podpisać nie tylko 
wszyscy historycy i artyści, ale też krytycy sztuki szczególnie mocno uwrażli¬ 
wieni na związek pomiędzy „dawnymi a nowymi czasy". Zniewolona Rzeczpos¬ 
polita jawiła się im jako obszar pełen tragicznych i heroicznych znaczeń, których 
rozpoznanie było obowiązkiem każdego, kto parał się sztuką i historią. Według 
redaktorów „Przyjaciela Ludu”: „Nie masz zaprawdę na całej polskiej ziemi 
jednego zakątka, któryby krwią przodków zlany, nie miał jakiegoś wspomnienia 
w dziejach, jakiejś pamiątki dawnej wielkości i chwały narodu naszego [...] 
obowiązkiem naszym się staje ratowanie choćby szczątków tego, co łączy się 
z dziejami lub domowym życiem przodków naszych" 64 . 

Obok obsesyjnego przypominania o konieczności ratowania szczątków tego, 
co minęło, stale ponawiano próby określenia cech charakteru narodowego 
Słowian-Polaków, w przeciwieństwie do Germanów-Niemców. Próby te prowa¬ 
dziły na przykład do zawiłych etymologicznie wywodów, dowodzących, że 
Kopernik był pochodzenia czeskiego, ponieważ jego nazwisko wywodzi się od 
nazwy rośliny, która po polsku brzmi „Koprownik lub Pokornik”, a „nie mógł 


60 „Przyjaciel” 1842, nr 26, s. 202. 

61 Jest to określenie Lelewela, por.: A. Wierzbicki, op. cii., s. 329. tam też o „pesymistycznej” 
szkole naszej historiografii. Według „Przyjaciela” przyczyny naszego upadku to: „narady bez 
jedności, ustawy bez wykonania, przestępstwa bez kary, wojny prowadzone bez porządku i ukła¬ 
du, zwycięstwa otrzymane bez trwałych korzyści, wojsko bez karności, władze narodowe bez 
posłuchu i przepisów” („Przyjaciel” 1842, nr 26, s. 190). 

« „Przyjaciel” 1842, nr 24, s. 188. 

63 Podaję za: J. Kamionka-Straszakowa, op. cii., s. 452. 

M „Przyjaciel" 1843, nr 40, s. 314. 
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właściwszej nad taką mieć nazwy człowiek, większy przez swą religijną pokorę, 
który przebił niebiosa i zbliżył się do swego twórcy” 65 . Oczekiwano też na 
kolejną wystawę obrazów, która miała się odbyć w Poznaniu, po raz pierwszy 
może rozgraniczając tak wyraźnie wartości „estetyczne” dzieł od „histo¬ 
rycznych”. Przy ogólnym wskazaniu, że na wystawie tej powinny się znaleźć 
płótna „krajowe, miejscowe i polskie" wydobyte ze zbiorów Raczyńskich, 
Skórzewskich i Mielżyńskich, proponowano, aby „estetyczne” obrazy włoskie 
i, co sugerowano delikatnie, niemieckie, pomieścić w osobnej sali, podczas gdy 
większość ekspozycji powinny zajmować „obrazy tyczące się rzeczy narodo¬ 
wych”. Dzieła te podzielono na te wywodzące się z przeszłości i mające walor 
głownie historyczny oraz bardziej współczesne — Bacciarellego, Lampiego, 
Smuglewicza, Orłowskiego, Sosnowskiego i „celujące projekta krajowych 
architektów” 66 . 

W tym samym roku zamieszczono w „Przyjacielu” obszerny artykuł ukazu¬ 
jący „Obraz historyczoo-statystyczny byłego Uniwersytetu królewsko-war¬ 
szawskiego do roku 1830”, gdzie szczegółowo omówiono „Wydział nauk 
i sztuk pięknych" i jego wybitnych profesorów — Antoniego Brodowskiego, 
Antoniego Blanka, Zygmunta Vogla i innych, oraz rozprawę o Klonowicu 67 , 
jednak nad pismem powoli zaczynały zbierać się chmury. Spadała liczba 
prenumeratorów, przez co redakcja zmuszona była zamieścić dramatyczne 
ogłoszenie do czytelników: „Mamy to zaufanie i mocne przekonanie, że 
szanowna Publiczność nie dozwoli, aby Pismo, które już tyle lat istnieje i na 
łud polski korzystnie wpływa, upaść miało” 68 , „Szanowna Publiczność” wi¬ 
docznie zmobilizowała się na tyle, że „Przyjaciel” ukazywał się jeszcze przez 
cztery lata, nadal przynosząc informacje o najwybitniejszych polskich artystach, 
wśród których nieodmiennie wymieniano Antoniego Oleszczyńskiego przypo¬ 
minającego, że „jest rzeczą właściwą rozpamiętywać świetne chwile naszej 
przeszłości, choćby w sposób nieudolny — gdy i tym wznawiamy i obudzamy 
[!] w strapionych sercach naszych przykład, pociechę, nadzieję i wytrwałość ” 69 
(podkr. — W.O.). 


65 „Przyjaciel” 1844, nr 4, s. 26-28. Redakcja tygodnika podzielała powszechne u nas 
przekonanie o słowiańskim pochodzeniu astronoma, podobnie było z Witem Stwoszem, por. na 
ten temat: Z. Kruszelnicki, Postać Wita Stwosza w literaturze i plastyce polskiej XIX i pierwszej 
połowy XX wieku, „Acta Universitatis Nicolai Copernici". Zabvtkoznawstwo i Konserwatorstwo, 
XXXI, Toruń 2000. 

66 „Przyjaciel” 1845, nr 45, s. 358. Powtórzono tu tezę o słowiańskim pochodzeniu Lessinga 
oraz ocenę „najstarszych obrazów”, które „zasługują czasem na uwagę tylko pod względem 
ubiorów [,..J inne mają swoją wartość jako trafne, acz nie zawsze piękne portrety; inne, że jakie 
chwile z naszych dziejów skreślają" (ibidem). Por. też: M. Warkoczewska, Wystawy Towarzystwa 
Sztuk Pięknych, s. 182 i n. 

67 „Przyjaciel” 1845, nr 1. 

« „Przyjaciel” 1845, nr 26, s. 208. 

69 „Przyjaciel" 1846, nr 3, s. 18. 
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Pisząc o sztuce polskiej XIX wieku, musimy pamiętać o tych podstawowych 
jej funkcjach, które przesłaniały niejednokrotnie walory estetyczno artystyczne, 
podobnie jak i o tym, że sztuka ta powstawała i istniała w szczególnym 
uniwersum zwątpień i nadziei wynikających również ze zmieniającej się 
nieustannie bieżącej sytuacji politycznej, determinującej odbiór dzieł zarówno 
współczesnych, jak i dawnych. Spory czysto estetyczne były przez to osłabiane 
sporami natury zasadniczej o miejsce Polski i Polaków w dziejach ludzkości, 
o cechy naszego charakteru narodowego, o przyczyny upadku Rzeczypospolitej 
i o moment, w którym, w co wierzono, ponownie „wybijemy się na niepod¬ 
ległość”. Presja pytań natury historiozoficznej była tak przemożna, że ulegali 
jej wszyscy krytycy i artyści parający się problematyką historyczną i działo się 
tak aż do momentu odzyskania niepodległości. To one wyznaczały „horyzonty 
oczekiwań” zarówno redaktorów „Przyjaciela Ludu” i ówczesnej publiczności, 
jak i najwybitniejszych twórców epoki, takich jak Matejko, Wyspiański czy 
Malczewski. Nadał wierzono też w ścisłą hierarchię gatunków malarskich, czego 
dowodem niech będzie uwaga odnosząca się do „szkoły dilsseldorfskiej” 
malarstwa: „zaledwie się jęła religijnej kompozycji, gdy wkrótce wpływ protes¬ 
tantyzmu ją z tego kierunku wyrwał, a teraz zupełnie o oschłość przyprawił” 70 , 
oraz we wpływ na historię wybitnych jednostek, takich jak Kopernik, ale też 
Rejtan, Bolesław Śmiały, Kiejstut czy Mazepa. Próbowano zainteresować 
czytelników również historią sztuki, zamieszczając cykl artykułów poświę¬ 
conych wybitnym twórcom malarstwa, takim jak Rubens, Van Dyck, Lorrain, 
Velazquez, Murillo, z tym że zawsze przy ocenie obrazów stosowano roman¬ 
tyczne w swej istocie kryteria, preferujące „uczucie” i ekspresyjną, dynamiczną 
kompozycję. W myśl tych kryteriów obrazy historyczne Van Dycka „odzna¬ 
czające się kolorytu techniką i harmonią, zdradzają niejaką oziębłość, która 
z refleksji pochodzi i nie pokazują po większej części wolnego i wzniosłego 
układu" 71 . Lubowano się w jakże charakterystycznych dla epoki, i wielokrotnie 
podkreślanych w mojej pracy, dychotomiach, takich jak: duch-materia, chrześ¬ 
cijański-pogański, słowiański-germański, rodzimy-obcy, gorący-chłodny, któ¬ 
re pozwalały „wpisać” konkretne dzieło w dobrze znany krytykom, czytelnikom 
i widzom schemat kryteriów oceniających. 

Czasy jednak były coraz bardziej niespokojne i pismo, jak to deklarowano 
jeszcze w 1834 roku, mając chyba wzgląd na cenzurę, „polityce i religijnym 
sporom zupełnie obce”, przestawało mieć rację bytu. Rok 1848 załamał sprzedaż 
„Przyjaciela Ludu” i w roku 1849 musiano zaprzestać jego wydawania. Redak¬ 
torzy tygodnika, co ciekawe, wskazywali jako główną przyczynę upadku 
„literaturę periodyczną” oraz brak Mecenasa, prenumeratorów i „pracowni- 


70 „Przyjaciel" 1845, nr 42. s. 322. Uwagi le czyniono na marginesie artykułu i ilustracji 
poświęconych Przemysławowi z Żona swą Ludgardą. 

71 „Przyjaciel" 1847, nr13, s. 101. 
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ków”, podkreślając, że mimo wszystko tygodnik odegrał swoją patriotyczną 
rolę, a jego roczniki będą w przyszłości zbiorem pamiątek narodowych, które 
inaczej uległyby rozproszeniu. Jak pisano: „Pismo to, pierwsze u nas obrazkowe, 
mieści w sobie wiele skarbów starożytności naszej —w opisach i rycinach wiel¬ 
ce rzadkich i ciekawych, które inaczej może by były zaginęły — w pamiętnikach 
historycznych, których wydanie osobno nie byłoby podobnym itd.” 72 . W ten 
sposób historia zatoczyła koło i to, co miało służyć zbieraniu pamiątek i „sta¬ 
rożytności”, samo stało się pamiątką i „starożytnością”, wskazując na swoistą 
nieuchronność procesu dziejowego, w którą tak wierzono i która jeszcze raz 
zyskała potwierdzenie. 

Porównując program, a może w większym stopniu świadomie lub nawet 
podświadomie ujawniany charakter ideowy naszego tygodnika z wypowiedziami 
ówczesnych krytyków i historyków, łatwo jest zauważyć daleko idącą zbieżność 
myśli oraz sądów historiograticznycli i artystycznych. Zbieżność ta dotyczy 
różnych poziomów wypowiedzi i świadczy o tym, że okres „przedburzowy” 
był czasem w miarę jednolitym, jeżeli chodzi o podstawowe kryteria oceny 
i wyborów. Szczególną rolę odgrywało to, co określano mianem „dziejo¬ 
pisarstwa” i co mogło się realizować zarówno w poważnych syntezach historio- 
graficznych, jak i popularnym romansie, którego akcja działa się w przeszłości, 
w opisaniu sławnych historycznie postaci lub miejsc czy w towarzyszącej temu 
opisaniu rycinie. W „Przyjacielu Ludu” znajdujemy dokładne wytłumaczenie owe¬ 
go zauważanego współcześnie procesu, kiedy to na marginesie oceny Badania 
dziejów Polskich Wacława Aleksandra Maciejowskiego poczyniono uwagi, iż 
dziejopisarstwo u nas jest najznakomitszą częścią historii literatury narodu 
polskiego, ponieważ dzięki zawartemu w nim pierwiastkowi historycznemu „na 
tle historii zasnuwają dzisiejsi powieściarze [!] swoje powieści, poeci rozgrze¬ 
wają fantazję w świetle dziejów, przygodami z nich zapełniają dziennikarze 
kolumny pism czasowych”. Wszystko to czynione jest po to, ażeby „upłynniona 
przeszłość, w mało znanych poznana wypadkach, zlała się harmonijnie do jednej 
budowy, jaką jest księga dziejów narodowych, i tak dała poznać światu ducha 
narodowości Polskiej, w najskrytszych jego tajnikach zbadanego — z ocalałych 
szczątków historycznych pomników, jakby z zęba lub szczęki odgadując postać 
narodu dawniejszego” 73 . 

Duch Georges’a Cuviera towarzyszył, jak widzimy, ówczesnej historio¬ 
grafii, podobnie jak przeświadczenie o konieczności nieustannej penetracji 
„księgi dziejów”, dla której w planie emocjonalno-narodowym istotne mogły 
być wydarzenia marginalne w sensie hisioryczno-politycznym. Stąd uważna 
lektura i wybór tych stron, na których ta emocjonalność objawiała się w całej 


72 „Przyjaciel” 1849, nr 26, s. 216. 

73 „Przyjaciel” 1849, nr 6, s. 43. O wpływie prac Cuviera na ówczesną historiografię por.: 
A. Wierzbicki, op. cii., s. 98 i n. 
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pełni. To strony „Przyjaciela Ludu", podobnie jak na poły amatorskie ilustracje 
do Śpiewów historycznych Niemcewicza, obrazy z krakowskiego pałacu bisku¬ 
piego inspirowane przez Jana Pawła Woronicza, Pomysły historyczne Józefa 
Peszki, Obrazy starodawne Wincentego Smokowskiego czy Starożytności pol¬ 
skie Antoniego Oleszczyńskiego, wyznaczyły w dużej mierze zakres i treści 32, 33 
ikonografii narodowej, której późniejsze realizacje powracały nieustannie do 
Leszka Białego z Goworkiem, Gniewosza z Datewic, Obrony Trembowli, Kaspra 
Karlińskiego , Wandy, Piasta, Wernyhoiy, Rejtana, Księcia Józefa Poniatowskie¬ 
go, Czarnieckiego pod Koldyngą, Bitwy pod Racławicami , nie bacząc, że więk¬ 
szość z przywoływanych scen i postaci miała charakter jedynie historyczno- 
-anegdotyczny lub wręcz legendowy. Nie obawiano się jednak tego, ponieważ, 
jak to określał w 1843 roku jeden z najbardziej uważnych świadków epoki — 

Józef Ignacy Kraszewski: „Historia [...] jest jak wielki smętarz [!], na którym 
spoczywają i wielcy, i nędzarze obok siebie, a każdy ma tu miejsce mniej lub 
więcej wydatne. Tak pojąwszy historię, każda rzecz stanie się dla niej ma¬ 
teriałem; pojmiemy, że i drobnostki, i śpiewy, i powiastki, i poezje ludu są 
w pewien sposób materiałem historycznym. W nich już nie faktów, ale wyrazu, 
charakteru, rysów, oblicza przeszłości szukać należy" 74 (podkr. — W.O.)- Czyta¬ 
jąc uważnie tę wypowiedź, możemy zauważyć, że zawarty jest w niej zarówno 
opis stanu historiografii współczesnej Kraszewskiemu, jak i swoisty program 
dla przyszłych pokoleń, które miały podjąć trud tworzenia nie tylko prawdziwie 
narodowej, ale też wybitnej artystycznie sztuki polskiej, odsłaniającej „wyraz, 
charakter, rysy, oblicza” wydobyte z mroków przeszłości. 

Wraz z Kraszewskim wkraczamy na grunt sądów i wartościowań bliskich 
krytykom z tzw. pentarchii lub koterii petersburskiej 75 — przede wszystkim 
Michałowi Grabowskiemu i Henrykowi Rzewuskiemu. To, że sądy te i wartoś¬ 
ciowania były w planie historyczno-estetycznym, bo nie politycznym, niejedno¬ 
krotnie bliskie redaktorom wychodzącego w dalekim Lesznie „Przyjaciela 
Ludu", świadczy być może o istnieniu, tak pożądanego i opisywanego w oma¬ 
wianej epoce, ducha czasu. Czytając rozliczne wypowiedzi Grabowskiego, łat¬ 
wo jest zauważyć troskę o sztukę narodową podporządkowaną religii i związaną 
z etosem szlacheckim. Jednocześnie autor Stanicy hulajpolskiej wyraźnie wska¬ 
zywał na konieczność tworzenia dzieł historiozoficznych, a nie stricte historycz¬ 
nych, do czego winna zobowiązywać Polaków wielka tradycja romantycznej 


74 [J.l. Kraszewski). Pomniki do historii obyczajów w Polsce z XVI i XVII wieku wydane 
Z izadkich dników pizez.... Warszawa 1843. s. 3. Por. też: A. Wierzbicki, op. cit., s, 208. 

75 Por. na ten temat: M, Inglot, Poglądy literackie koterii petersburskiej w latach 1841-1843, 
Wrocław 1961. W skład „pentarchii”, oprócz wymienionych, wchodzili jeszcze: Ignacy Hoło- 
wiński, Józef Przectawski, Ludwik Sztyrmer. Henryk Rzewuski nie wypowiadał się na temat 
malarstwa, ale podobnie jak inni krytycy lej epoki uważat, źe „myślą zasadniczą” kierującą dzie¬ 
jami jest „ciągła walka za swobody świata przeciw sile materialnej”, co nie przeszkadzało mu 
być wzorowym lojalistą. Por.: A. Ślisz, Henryk Rzewuski. Życie i poglądy, Warszawa 1986. 





poezji. Jak pisał: „Uważamy dotychczasowe przedmioty znajomych obra¬ 
zów z naszej historii; jak bardzo znać na nich wybór chłodnego obstalunku! 
Są to zawsze jakieś sceny obrzędowe, ceremonialne: Posttzyiyny Mieczysława, 

34 które poznajemy po nożycach w ręku jakiejś figury; Pan Ołizar przyjmujący 
pośród Trybunału Lubelskiego wizytę króla Stanisława itp. Czy może się 
przejawić w takich przedmiotach imaginacja, uczucie, myśl malarza? Obrazy 
historyczne godne tego nazwiska powinny być wydarte [...] z serca dziejów. 
Sceny uroczyste, pochlebiające nawet dumie narodowej, będą zawsze martwe 
i zdrętwiałe [...] Obraz historyczny ma być nie wiechą nad kartką historii, ale 
osobnym dramatem; ma odgadywać i wskrzeszać postaci i uczucia zapadłe 
w przeszłość” 76 . Trudno o bardziej dobitne sformułowanie programu malarstwa 
historycznego w kraju, w którym de facto, w roku 1845, malarstwa takiego, 
jakie postulował krytyk, nie było, a widzowie musieli zadowolić się popularnymi 

35 ilustracjami lub utrzymanymi w Vernetowskim stylu dziełami Januarego Sucho¬ 
dolskiego. Ten ostatni zyskał zresztą uznanie w oczach naszego krytyka, który 
dostrzegł w jego obrazach „natchnienie i swobodę w kompozycji ściśle histo¬ 
rycznej”, „prawdę militarną” i „charakter narodowy” 77 . 

Czytając wypowiedzi Grabowskiego, łatwo jest zauważyć, że ideę sztuki 
wydobytej z „serca dziejów” wywiódł on z analiz literackich, a wszystkie jego 
sądy wynikają z romantycznego w swej istocie przeświadczenia o kores¬ 
pondencji różnych dyscyplin artystycznych, przez co na przykład cechy malarza 
historycznego winny być bliskie historycznemu romansopisarzowi charakte¬ 
ryzującemu się „głęboką znajomością historii [...] pamięcią ruchliwą i przytomną 
[...] zdolnością przenoszenia się w najrozmaitsze charaktery i postacie f...] 
talentu komicznego niezbędnego dla malowania Polaków” 78 . 

Ta „korespondencja sztuk” funkcjonowała w omawianej epoce na różnych 
poziomach malarstwa i literatury, dotykając kwestii natury genologicznej, 
tematycznej, charakterologicznej, obyczajowej itp. Nie wnikając szczegółowo 
w zagadnienia, które omówiłem w innym miejscu 79 , mogę tu jedynie zaznaczyć, 


76 M. Grabowski, List do pana Adama Szemesza w Saratowie (1845). Podaję za: Z dziejów 
polskiej krytyki i teorii sztuki, 1 . I: Myśli o sztuce w okresie romantyzmu, Warszawa 1961. Por. 
leż na ten lemat: S. Morawski, O polskiej teorii i krytyce artystycznej w latach 1810-1860. (w:] 
Studia z historii myśli estetycznej XVIII i XIX wieku. Warszawa 1961. Grabowski proponowa), 
aby malarze parający się tematyką historyczną ukazywali „wypadki z życia razem domowego i 
publicznego", na przykład Tatara i brankę polską tub „obozy niewolników odbijane po rozgro¬ 
mieniu dziczy! [...] powrót jakiego starca z Krymu albo nędzę okowów dźwiganych razem przez 
dawnego szlachcica i jego pokornego chłopka" ( List do..., s. 76). 

77 M. Grjabowskil. Pan January Suchodolski, Artykuły literackie, kiytyczne, artystyczne. 
Warszawa 1849. Podaję za: K. Sroczyńska, Januaiy Suchodolski, Wrocław-Warszawa-Kraków 
1961, s. 122 i n. Grabowski porównywał też malarstwo Suchodolskiego do poezji Brodzińskiego. 

78 Podaję za: Michała Grabowskiego listy literackie , wydał A. Bar, „Archiwum do Dziejów 
Literatury i Oświaty w Polsce", Seria II, t. III, Kraków 1934, s. 210-211. 

79 Por.: Sztuki siostizane. 
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że dla ówczesnych krytyków oczywiste było, że „malarstwo historyczne odpo¬ 
wiada w literaturze dramatowi”, a dramat jest „ożywioną obrazowością” 80 . 
Oczywiste było też, że „prosta reprodukcja flamandzka nie zaspokaja wymagań 
sztuki i jest tylko [...] nie sztuką, ale sztuczką” 81 . Dla Grabowskiego niewątpliwe 
było, że w zastanej sytuacji politycznej sztuka polska musi „odtwarzać prze¬ 
szłość”, zaspokajając w ten sposób dążenie narodu do romantycznego rozpo¬ 
znania siebie „w jestestwie swoim” 82 . 

Bardzo ważna jest wypowiedź naszego krytyka odnotowana w roku 1837 
na marginesie analizy poezji XIX wieku, głosząca, że historia „nie jest już dla 
nas dzisiaj prostą nomenklaturą nazwisk i dat; jest to raczej niezmierny łańcuch 
zdarzeń, charakterów, katastrof, uczuć, widoków, scen zdumiewających swoją 
wielkością, bogactwem, poezją, zgoła najrozmaitszą grą życia. Wśród jej 
perspektyw gubi się oko, zachwyca dusza człowieka" 83 . Trudno o lepszą 
definicję romantycznego, wierzącego w narastający postęp ducha, rozumienia 
historii spętanej kauzalnymi więzami i przesyconej „życiem i poezją”. Nic 
dziwnego, że przy tak maksymalistycznej postawie krytykom ówczesnym nie 
mogły się podobać obrazy ukazujące „postrzyżyny" i „sceny uroczyste”, stąd 
niechęć do płócien epoki klasycyzmu (na przykład Bacciarellego, Smuglewicza) 
czy sentymentalnych w swej istocie, ilustracyjnych prac Smokowskiego lub 
Oleszczyńskiego. 

Tak działo się w planie ogólnoideowym, kiedy jednak przychodziło do 
uszczegółowienia wymogów stawianych artystom, powracał motyw koniecz¬ 
ności kreowania historii „żywej”, „domowej”, determinującej ogląd wyraża¬ 
jącego ją dzieła sztuki do tego stopnia, że kryteria ściśle estetyczne stawały się 
mniej ważne i wszystko wracało do ustalonego, niezbyt wysokiego, nasta¬ 
wionego na uczucia narodowe, poziomu. Według Grabowskiego celem artys¬ 
tów jest „Zbliżyć do oczu naszych miejscowe fenomena bytu, wynieść na jaw 


so R. Berwiński, Wystawa obrazów w Poznaniu (1845). podaję za: Z dziejów polskiej kiytyki 
i teorii sztuki , t. I. s. 180 i n. 

81 Michała Grabowskiego listy literackie, s. 170. 

82 Ta formuła wywiedziona ?. pism Mochnackiego była jedną z często podświadomych i nie- 
formułowanych wyraźnie „klisz myślowych" całej omawianej epoki. Mochnacki pisał wyraźnie: 
„Niech naród raz tylko i choć na czas najkrótszy ma to uznanie samego siebie w swoim jestestwie, 
a już pamięć jego nie zaginie. Wyrazi się bowiem, wyjawi, zasłynie. Będzie miał poetów, 
sztukmistrzów, dziejopisarzy, mówców”. Autor opublikowanego w 1830 roku dzieła O literaturze 
polskiej w wieku dziewiętnastym dał też jedną z bardziej precyzyjnych, romantycznych definicji 
narodu, pisząc, że „naród nie jest to zbiór ludzi zamieszkałych na przestrzeni określonej pewnymi 
granicami. Ale raczej istota narodu: jest to zbiór wszystkich jego wyobrażeń, wszystkich pojęć 
i uczuć odpowiadających religii, instytucjom politycznym, prawodawstwu, obyczajom, a nawet 
będących w ścisłym związku z położeniem geograficznym, klimatem i innymi warunkami 
empirycznego bytu". Takie rozumienie pojęcia narodu dominowało aż do końca omawianej 
przeze mnie epoki. Cytaty za: M Mochnacki, O literaturze polskiej w wieku dziewiętnastym, 
oprać, i przedmową poprzedził Z. Skibiński, Łódź 1985, s. 66. 

83 M. Grabowski, O poezji XIX wieku. Literatura i bytyka, cz. 1, Wilno 1837, s. 12-13. 



historię domową i odbić w zwierciadle sztuki wszystkie dziedziczne myśli, 
czucia i wspomnienia, na których się wywija indywidualność bytu narodo¬ 
wego” 84 . Nic dziwnego, że przy takim rozumieniu celów sztuki podstawową 
kwestią byt w omawianej epoce „odbity w zwierciadle sztuki" zwrot ku 
przeszłości, zapoczątkowany już w czasie przedlistopadowym i kontynuowa¬ 
ny przez cały okres „przedburzowy”. Podobnie jak później w „Przyjacielu Lu¬ 
du”, już w roku 1828 w „Wandzie, Tygodniku Nadwiślańskim” postulowano: 
„Arcykorzystne byłoby dla rodzaju ludzkiego, gdyby naród każden dokładną 
miał wiadomość wszystkich epok swego życia i w jakim sposobie upłynął dla 
niego ten potok wieków” 85 , a wypowiedzi tego typu możemy znaleźć w oma¬ 
wianej epoce bardzo wiele. Dominowała tendencja apoteozy przeszłości, przez 
co „Ojcowie wskazując ją synom rozprawiali z upodobaniem o tych narodo¬ 
wych pamiątkach, przywodzących na myśl waleczne czyny naddziadów. Wpajali 
w ich młodociane umysły, że bogobojność, męstwo i stałość niczym nieulękłe, 
nadto szczera otwartość były to cnoty, które zaszczycały Polaków” 86 , 

Czytając tę pochodzącą z 1823 roku wypowiedź, nie możemy oprzeć się 
wrażeniu, że oto znajdujemy jedną z wcześnie sformułowanych „klisz myślo¬ 
wych” towarzyszących polskiej krytyce artystycznej przez cały wiek XIX, która 
niemalże tymi samymi słowami opisywała na przykład obrazy Józefa Brandta 
czy Szkołę szlachcica polskiego Artura Grottgera. Sztuka kształtująca histo¬ 
ryczną świadomość narodową i jednocześnie mitologizująca dzieje Polski bliska 
była wcześniej zarówno programowi Warszawskiego Towarzystwa Przyjaciół 
Nauk, jak i Julianowi Ursynowi Niemcewiczowi w jego Śpiewach historycz¬ 
nych. Musimy też pamiętać, że po klęsce powstania listopadowego ruch miłośni¬ 
ków starożytności rozwijał się u nas ze zdwojoną siłą, by wymienić nazwiska, 
oprócz Michała Grabowskiego—Edwarda Raczyńskiego. Kazimierza Władysła¬ 
wa Wójcickiego, Wacława Aleksandra Maciejowskiego, Ambrożego Grabow¬ 
skiego, Teodora Narbutta, Michała Balińskiego, Józefa Ignacego Kraszew¬ 
skiego i innych. Obok cokolwiek „praktycznego” i konkretnego starożytnictwa 
pojawiały się i inne bardziej poetycko-filozoficzne postawy i wypowiedzi nie 
mogące znaleźć w czasach międzypowstaniowych bezpośredniego odzwier¬ 
ciedlenia w sztukach pięknych, które jednak były bliskie sposobowi myślenia 
wielu krytyków związanych z tą epoką oraz tych piszących o malarstwie i li¬ 
teraturze w latach późniejszych. Według Zygmunta Krasińskiego: „ [...] kto nie 
ma szlachetnych pamiątek, nie może mieć szlachetnych nadziei. Może się mylę, 
ale jest to u mnie artykułem wiary, bo odrzucać przeszłość to znaczy odrzucać 
część wieczności, jedno z arcydzieł stworzenia, to znaczy nie mieć w sobie 
religii grobów, to znaczy mieć o całą partycję mniej w muzyce duszy” 87 . 


84 Ibidem, s. 106. Por leż: M. Inglot, op. cif., s. 49. 

85 Podaję za: M. Inglot, op. cii., s. 68. 

86 C. Godebski. Igor, „Wanda. Tygodnik warszawski” 1823, nr 12, s. 133. 

87 Jest to fragment listu do Reeve’a z 1831 roku, podaję za: M. Inglot, op. cii., s. 72. 
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„Religia grobów” to określenie bliskie nie tylko Krasińskiemu, ale i pod 
koniec XIX wieku Wyspiańskiemu, podczas gdy dla mniej maksymalistycznie 
nastawionych artystów i krytyków istotne było, aby sztuka ukazywała dawne 
obyczaje, była zgodna z „charakterem narodowym” i niosła nadzieję poli¬ 
tycznego wyzwolenia. Malarstwo i literatura winny wypełniać lukę pozosta¬ 
wioną przez „wielką historię”, dbając o prawdopodobieństwo ukazywanych 
sytuacji i prawdę archeologiczną szczegóhi. Jak pisał w 1840 roku Grabowski 
o autorach powieści historycznych: „Błędem [...] naszych romansopisarzy his¬ 
torycznych, błędem ciężkim w oczach sztuki, a za który w oczach historii żadnej 
zasługi nie mają. to jest, iż wchodzą zawsze z wielką historią, kiedy właści¬ 
we ich pole mała historia, iż biorą się powtarzać swoim trybem historię, kiedy 
w istocie należy im tylko dopełniać ją malowaniem części nietkniętych” 88 . 

Widzimy zatem, że krytycy okresu „przedburzowego" byli nieustannie roz¬ 
darci pomiędzy historią „wielką” i „małą”, „dziejową" i „domową”, nie do koń¬ 
ca potrafiąc wytłumaczyć to rozdarcie, które, obok sporów na temat istoty po¬ 
wieści i sztuki historycznej 89 , wynikało z analizy bieżącej sytuacji artystycznej 
sprzyjającej raczej dziełom „starożytniczym", anegdotycznym i dalekim od 
historiozoficznych syntez. Wobec dziel tych zgłaszano sprzeciw, choć zarazem 
doceniano każdy przejaw artystycznego zainteresowania przeszłością, sprzy¬ 
jający kreowaniu pożądanej sztuki narodowej. Sam Grabowski postulujący 
„małą historię” w historycznym romansie oburzał się na przykład na pisarstwo 
Wójcickiego, nazywa jąc je „składem materiałów” powierzchownym i nadmier¬ 
nie „archeologicznym”, gdyż: „Draperie, akcesoria wieku nic jeszcze nie 
stanowią same przez się; trzeba, żeby w tych draperiach, między tymi akceso¬ 
riami byli rzetelni ludzie” 90 . 

Przeglądając Historiografię sztuki polskiej w latach 1832-1863 opracowaną 
przez Jolantę Polanowską 91 , łatwo zauważyć, że zarysowane powyżej dylematy 
dręczyły również pierwszych rodzimych autorów dzieł poświęconych historii 
sztuki polskiej. Już Wincenty Smokowski w roku 1847 odciął się od oświece¬ 
niowej tradycji pisania o „sztuce u dawnych”, pisząc: „Byłoby rzeczą naj- 
pożądańszą, gdyby Archeologia krajowa mogła zająć się napisaniem historii 
pomników krajowych, z dołączeniem najwierniejszych obrazów [...] a byłby to 
prawdziwie «Winke!man Polski», nie tak jak Potockiego, książka bezużyteczna 
i tylko na makulaturę przydatna” 92 , postulując jednocześnie, żc: „Dzieje nasze 
są niewyczerpanym źródłem obrazów, w których cnota i poświęcenie się, ofiary 
itd. najpiękniej się malują” 93 . 


88 M. Grabowski, Literatura i krytyka, t. 11, cz. 2, Wilno 1840, s. 104. 

89 Por. na ten temat: M. Inglot, op. cit., s. 92 i n. 

90 Podaję za: M. Inglot, op. cit., s. 88. 

91 J. Polanowska, Historiografia sztuki polskiej w latach 1832-1X63, Warszawa 1995. 

92 Podaję za: ibidem, s. 27. 

93 Smokowski uwazai, iż: ..Przyjdzie zapewne czas. że będziemy mieli galerię historyczną, 
całe dzieje ilustrowane, kroniki obrazowe", zakładając, ze impulsem dla malarstwa będzie 
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Rozszerzenie oświeceniowego „znawstwa” ze sfery sztuki obcej na sztukę 
polską sprzyjało powstawaniu kolejnych opracowań pióra Antoniego Olesz- 
czyńskiego, Franciszka Maksymiliana Sobieszczańskiego, Edwarda Rastawiec- 
kiego czy Aleksandra Przeździeckiego. Autorzy ci w swoich pracach często 
utożsamiali wartości artystyczne z historycznymi i ikonograficznymi, mając 
przede wszystkim na uwadze zebranie w miarę wyczerpującego i szerokiego 
materiału faktograficznego. Stąd zarzuty ze strony idealistycznie nastawionych 
ówczesnych krytyków wobec na przykład Sobieszczańskiego, że „erudycja na¬ 
ga w historii sztuki jest może jednym z najpodrzędniejszych materiałów” oraz 
że „sztuka wypływa [...] z żądzy tworzenia na obraz ideału w duszy leżącego, 
a nie chęci zostawienia pomnika” 94 . 

Podobnie krytycy o nastawieniu bardziej „artystowskim”, tacy jak Lucjan 
Siemieński, przyjęli Słownik malatzów polskich ludziei obcych w Polsce osia¬ 
dłych Rastawieckiego, zarzucając mu, że nadmiar podawanych przez niego 
faktów historycznych nie sprzyja poznaniu rodzimej historii sztuki. Sam Rasta- 
wiecki już w przedmowie do swojego Słownika zastrzegał, że postawił sobie 
zadanie bardziej natury historycznej niż krytycznej, a przy ustalaniu wartości 
artystycznej posiłkował się nie tytko zdaniem własnym, ale też odwoływał się 
„do sądów objawionych, czyli od znawców sztuki ustnie otrzymywanych” 95 . 
Autor Słownika był wyraźnie związany z nurtem „starożytniczym” ówczesne¬ 
go piśmiennictwa o sztuce, deklarując na wstępie, że: „nikną już coraz bar¬ 
dziej pamiątki dawnej świetności i zasobności krajowej. Zamki, pałace monarsze 
i możnych panów leżą po większej części w gruzach [...] Przedwieczna ich 
okazałość i przepych, niezliczone bogactwa i ozdoby, mnogie sztuk przedmioty 
[...] wszystko to dziś do wspomnień już raczej należy, wszystko runęło pod 
wpływem czasu, wielorakich zniszczeń i zawistnych losu kolei” 96 . Rastawiecki 
przyjął jako zasadę opisywanie życia i twórczości artystów juz nieżyjących, 
stosując przy tych opisach kryteria jeszcze mocno osiemnastowieczne. Na 
przykład Bacciarellego cechowała „poprawność rysunku”, „umiejętność i płod¬ 
ność w kompozycji”, „podobieństwo w portretach”, „zręczność we władaniu 
pędzlem w układaniu, czyli grupowaniu figur”, ale też „nie zawsze ścisłość 
historyczna”. Poza tym był to „dobry mąż, czuły ojciec, przyjaciel stały, grzecz¬ 
ny, przystępny, uprzejmy dla każdego, unikający pochlebstwa [...] pamiętał 
o ubogich” 97 . Autor Słownika szczególnie uwrażliwiony byl na „prawdę” i „na- 


literaiura. Podobnie jak dzieło Potockiego krytyk niezbyt wysoko cenił obrazy Smuglewicza. 
Cytaty z rozprawy Smokowskiego O malarstwie polskim (1846) podaję za: Z dziejów polskiej 
k/ytyki i teorii sztuki , t. 1, s. 87. 

94 Są to opinie Kraszewskiego, podaję za: J. Polanowska, op. cii., s. 80. 

95 E. Rastawiecki, Słownik malatzówpolskich tudzież obcych w Polsce osiadłych lub czasowo 
w niej przebywających przez--, t. I. Warszawa 1850, s. II. 

90 Ibidem, s, IV. 

99 Ibidem, s. 23. 
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turalność" przedstawienia, „stosowność” oraz uważał, że „rysunek jest podstawą 
sztuk pięknych". O dziejach ojczystych w malarstwie pisał w związku z twór¬ 
czością Franciszka Smuglewicza, zauważając, że: „Jako malarz polski odrębną 
ma zaletę w wielu tworach z dziejów ojczystych czerpanych, jako też zarysach 
tutejszego ludu” 98 . Rastawiecki wyraźnie poszukiwał „narodowości” i „swoj- 
skości” w sztuce, co sprawiło, że wysoko oceniał malarstwo Michała Stacho¬ 
wicza i Aleksandra Orłowskiego, dołączając do twórców narodowych rów¬ 
nież Wita Stwosza, który był według niego „tutejszym, narodowym kunszt- 

. „IM 

mistrzem 

Podobne pasje i zainteresowania towarzyszyły innemu wybitnemu historio¬ 
grafowi epoki — Kraszewskiemu. Stosunek autora Starej baśni, o którym 
wspominałem już kilkakrotnie w tym rozdziale, do sztuki i historii sztuki był 
przedmiotem wielu szczegółowych rozpraw 100 , dlatego w tym miejscu przy¬ 
pomnę jedynie, że ten wybitny pisarz przez całe swoje życie rysował, próbował 
malować i wykonywać akwaforty, dołączając do wcale licznej grupy dziewięt¬ 
nastowiecznych literatów parających się sztukami plastycznymi. Kraszewski 
studiując na Uniwersytecie Wileńskim na wydziale lekarskim, a później lite¬ 
rackim, uczęszczał też do Szkoły Malarskiej, będącej jednym z wydziałów te¬ 
go uniwersytetu, na lekcje rysunku i malarstwa do profesora Jana Rustema. 
W latach trzydziestych poznał w Warszawie Januarego Suchodolskiego oraz 
wziął kilka lekcji u znanego portrecisty Bonawentury Dąbrowskiego. Mieszkając 
w Gródku, urządził sobie nawet pracownię malarską, w roku 1855 ukończył 
serię ponad stu pięćdziesięciu rysunków do własnej Sztuki Słowian, a w latach 
1859-1863, kiedy mieszkał w Warszawie, ukazały się dwie książki z drzewo¬ 
rytami i litografiami wykonanymi według jego rysunków: Wspomnienia Polesia, 
Wołynia i Litwy i Album widoków tysowanyeh pizez Jd Kraszewskiego, Część 
l — Podlasie. Podaję te fakty, ponieważ samo przypomnienie danych biogra¬ 
ficznych wskazuje na typ zainteresowań plastycznych i —w dalszym planie — 
krytycznych naszego pisarza, który już w roku 1834 w jednym z listów do 
Grabowskiego wyznawał: „Malarstwo namiętnie, może więcej od literatury ko¬ 
cham” 101 i pasji tej pozostał wierny przez całe życie. 

Pisarzowo towarzyszyło we wszystkich poczynaniach przekonanie, że zna¬ 
jomość rodzimej historii służy podtrzymaniu bytu narodowego, a jego posta¬ 
wa wobec sztuki ewoluowała od postawy kolekcjonera i amatora do znawstwa 

98 Ibidem, t. II, Warszawa 1851, s. 175- 

99 Ibidem, I. II, s. 226, por. leż: Z. Kruszelnicki, op. cii. 

100 Obszerną bibliografię prac na lemat Kraszewskiego daje ostatnio Edward Czapiewski 
w pracy: Między buntem a ugodą. Kształtowanie się poglądów politycznych Józefo Ignacego 
Kraszewskiego, Wrocław 2000; też: J. Polanowska, op. cit.\ H. Kicianka, Twórczość plastyczno 
Józefa Ignacego Kraszewskiego, Muzeum Narodowe w Krakowie. Katalog Zbiorów Graficznych, 
Kraków 1985. 

101 Podaję za: J. Polanowska, op. cii., s. 85. 
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i prowadzonych nad nią rzetelnych badań. Bardzo charakterystyczna wydaje 
się też wypowiedź autora dziesiątków powieści o tematyce historycznej, że 
sztuka jest jednością, ponieważ wywodzi się z ducha i zmierza ku sferom ideału, 
oraz że należy walczyć z „bezosobowością historii” w imię jej „żywej”, 
interesującej współczesnych wersji 102 . Historia jawiła się tu już nie tylko jako 
terytorium ruin i grobów, ale kraina godna przypomnienia co najmniej sine im 
et studio 103 . Wprawdzie ta ostatnia wypowiedź wykracza znacznie poza okres 
„przedburzowy”, jednak nawiązuje do starożytniczej pasji upamiętnienia tego, 
co odchodzi nieuchronnie w przeszłość. Jednocześnie autor Wilna od początków 
jego do roku 1750 starał się już w latach trzydziestych XIX wieku walczyć na 
łamach „Tygodnika Petersburskiego”, gdzie nota bene dobrze wspominał 
„Przyjaciela Ludu”, z uleganiem złudzeniu, że samo publikowanie dzieł fakto¬ 
graficznych i dokumentów przyczyni się do powstania syntezy sztuki polskiej. 
Jak pisał: „Od dawna już widać, że [...] duch, charakter, istota historii ginie 
pod rosnącą liczbą materiałów nieociosanych, zwalonych tylko na kupę, których 
ważność, nawet zbyt gorliwi czasem przesadzają l„.] Dotąd zbierano dzieła za 
przykładem Załuskich z nie spracowaną gorliwością, czas je teraz przeczytać, 
osądzić i wyciągnąć z nich historię literatury, a raczej oświecenia i ruchu 
umysłowego w tej części słowiańskich krajów” 104 . 

Kraszewskiemu przez całe życie towarzyszył dylemat odpowiedniego wy¬ 
ważenia proporcji między faktograficznym zbieractwem a interpretacją zbie¬ 
ranych faktów, między dokumentalną ścisłością a przekraczającą tę ścisłość 
sztuką, co wyraźnie widoczne jest w wielu jego dziełach naukowych i literackich, 
podobnie jak fascynacja religijną sztuką renesansową i wcześniejszą, „pre- 
rafaelicką”, której to fascynacji dawał wielokrotnie wyraz w swoich pismach 
krytycznych. Stąd wyraźna niechęć do „nadmiaru” sztuki barokowej prze¬ 
niesiona w latach sześćdziesiątych XIX wieku na twórczość Matejki, nieod- 
powiadającą autorowi Latami czarnoksięskiej zarówno ze względów ideowych, 
jak i ściśle artystycznych 105 . 


102 Por.: ibidem, s. 105. 

105 We wstępie do opublikowanych w 1888 roku Wizerunków książąt i królów polskich pisał: 
„Historya staje się z każdym dniem bardziej bezosobową, zajmuje się przeważnie społeczeń¬ 
stwem, prawami, instyiucyami, rozwojem narodu i idei, badaniem przyczyn, które ów rozwój 
spowodowały. Stare posągi, które stały niegdyś w świątyni, jako uosobienia epok i wypadków, 
walą się, bledną, nikną, rozpływają się i z oczu nam schodzą. A przecież były to postacie, 
w których wieki rzeźbiły ideały swoje, i jeżeli niczem więcej, powinny być dla nas choćby 
drogiemi pamiątkami przeszłości" (J.I. Kraszewski, Wizerunki..., t. I, Warszawa 1888, s. 5). 

104 Podaję za: E. Czapiewski, op. cit., s. 53. Wypowiedź Kraszewskiego opublikował „Ty¬ 
godnik Petersburski” w roku 1838. 

105 Niechęć tę wyrażał Kraszewski wielokrotnie i w prywatnych listach (na przykład do 
Teofila Lenartowicza), i w publikowanych artykułach. Najbardziej znana jest jego reakcja na 
Upadek Polski z 1866 r. zamieszczona w Rachunkach, gdzie czytamy: „Świetna technika poprze 
len obraz za granicą, a że historia nasza mało znana, ocenionym nie zostanie [...] Matejko medal 
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W okresie „przedburzowym” Kraszewski był już jednym z autorytetów 
moralnych i estetycznych zaangażowanym głównie w walkę o poprawę warun¬ 
ków materialnych artystów oraz w swoją własną pracę badawczą, która w dużej 
mierze dotyczyła historii sztuki. Walkę tę prowadził głównie na łamach 
założonego przez siebie pisma „Athenaeum", ale zajmował się też w tym czasie 
programem inwentaryzacji zabytków, gromadzeniem materiałów do słownika 
artystów polskich (słynnej Ikonotheki), wierząc nieustannie, że „Historia sztuki 
będąc w pewien sposób historią jednej strony myśli ludzkiej, daje nam poznać 
nie tylko pojedyncze indywidualne talenta twórców, ale ducha narodu i czasu, 
spod których wpływu najpotężniejsza jednostka wyzwolić się nie może” 106 . 
Towarzyszyło mu w tym czasie poczucie misji spełnianej na zaniedbanej niwie 
krytyki i sztuki narodowej. Pisał: „Mnie chodzi o to, aby pismami swymi, 
przykładem, krzykiem, biciem itd. poruszyć, rozruszać, zachęcić, aby otworzyć 
drogi drugim, rozrzucić kilka idei błądzących po głowie. Oto mój cel, oto sława, 
której pragnę — sława pobudziciela" 107 , i niewątpliwie taką sławę udało mu 
się zyskać. A nie było to łatwe, ponieważ malarstwo polskie w omawianym 
czasie borykało się z nieustannymi problemami natury nie tylko artystycznej, 
ale przede wszystkim społecznej, wynikającymi ze słabości lokalnego rynku 
sztuki, z braku zamówień państwowych, z zakorzenionych w społeczeństwie 
szlacheckim, niezbyt ceniących sztuki plastyczne tradycji. Nie wnikając głę¬ 
biej w te kwestie 108 , dość powiedzieć, że większą część zachowanej kores¬ 
pondencji tak głośnego w epoce malarza licznych scen batalistyczno-his- 
torycznych — Januarego Suchodolskiego zajmują sprawy natury finansowej, 
podobnie jak ówczesnych dyskusji krytycznych, w których zastanawiano się 
nad miejscem i rolą sztuki „u nas” 109 . Dominowało przeświadczenie, że ze 
względu na niezbyt wielu wykształconych i znających się na malarstwie 


otrzyma tub legię (...] Ale bodaj mu to arcydzieło nie było wyrzutem sumienia na życie całe, 
bo jest to może piękny obraz, a zły uczynek. Policzkować trupa matki się nie godzi Podaję 
za: Jan Matejko. Wypisy biograficzne, s. 167. Na temat recepcji sztuki Matejki we Francji por.: 
M. Zgómiak, Matejko w Paryżu, Kraków 1998. Kraszewski najpełniej ujawnił swoje gusty 
estetyczne w Katlkach z podróży 1858-1864, por. na ten temat: J. Kamionka-Straszakowa, „Grand 
tour" Józefa Ignacego Kraszewskiego. Tematyka i poetyka „Kartek z podróży 1858-1864 ", [w:] 
Kraszewski — pisarz współczesny i S. Świerzewski, Józef Ignacy Kraszewski jako badacz sztuki 
0830-1864), „Materiały do Studiów i Dyskusji z Zakresu Teorii i Historii Sztuki, Krytyki 
Artystycznej oraz Badań nad Sztuką", t. III, Warszawa 1952, nr 2-3 (dalej; „Materiały do Studiów 
i Dyskusji"). 

106 Podaję za: T. Świerzewski, op. cit., s. 395. 

107 Ibidem , s. 402. 

108 Por. np.: A. Ryszkiewicz, Na temat pozycji społecznej artystów polskich w pierwszej 
połowie XIX w., „Materiały do Studiów i Dyskusji” 1952, nr 2- 3; tegoż: Kolekcjonerzy i miłośnicy. 
Warszawa 1981. Pełne zestawienie utrzymanych w socjologitzno-marksislowskim duchu, ale 
przynoszących wiele ciekawych informacji prac na ten temat sporządził S. Morawski w przypi¬ 
sach do swojego artykułu O polskiej teorii i krytyce artystycznej... (zob. przyp. 76). 

m Por.: K. Sroczyńska, op. cit. 




54 


mecenasów sztuki „najwięcej mamy malarzy portretów, dlatego tylko, iż ten 
rodzaj najpewniejszą korzyść artyście przynosi; historyczny zaś obraz chociażby 
najlepszy, rzadko kupca znajdzie” 110 .1 była to niewątpliwie prawda, a jako jed¬ 
no z rozwiązań tej trudnej sytuacji postulowano ogólne samokształcenie, w któ¬ 
rym winni uczestniczyć zarówno sami artyści, jak i całe społeczeństwo. Według 
Kraszewskiego; „[...] współcześnie, naród także uczyć się musi, aby swoich 
artystów zrozumiał i ocenił [...] Niech się więc uczą i pracują artyści, niech się 
uczy i kształci publiczność nasza. Przeszłość, co za nami pozostała, jest skarbnicą 
doświadczenia, ale razem ciężarem. Historia sztuki nie martwą kartą, ale żywą 
częścią teraźniejszości działającą na nią, nieśmiertelną" 111 . 

To nieustanne balansowanie pomiędzy przeszłością a teraźniejszością i przy¬ 
szłością 112 , w połączeniu z wynikającymi z doktryny akademickiej przeświad¬ 
czeniami krytycznymi sprawiało, że szczególnie uważnie przyglądano się po¬ 
wstającym wówczas obrazom o tematyce historycznej, zakładając jednocześ¬ 
nie, iż w czasach zwątpienia i upadku uczuć religijnych prawdziwie religijne 
malarstwo powstać już nie może. Bardzo charakterystyczna jest tu pochodzą¬ 
ca z roku 1838 relacja autora Mindowsa z wizyty w pracowni Suchodolskiego, 
w której twórca Wzięcia Achakyku przedstawiany został jako jedyny może nasz 
malarz mający własny, oryginalny talent. Pisarz podkreślał prawdziwość malo¬ 
wanych scen, zauważając, że nawet w sceny dobrze znane i „oklepane”, takie 
jak Spotkanie Jana /// z Leopoldem pod Wiedniem, umiano tchnąć „ruch i ży¬ 
cie”. Co ciekawe, Kraszewski, krytykując wystawioną w pracowni Bitwę pod 
Gmnwaldem, dlatego że „chwila obrana nie zdaje się być bardzo korzystną”, 
proponuje, aby „wystawić sam ogień walki na skrzydle lewym iub jeden z epi¬ 
zodów dość obszernie opisanych w kronikach [...] zamieszanie, w którym 
wodzowie sami się znajdowali, bohaterów tego dnia: Jagiełłę, Witolda, Zin- 
dorma Maskowskiego [!], nie patrzących na trupa Ulrycha Jungingen [...] lecz 
walczących i nadstawiających piersi w pojedynczym boju jak prości żoł- 
38 nierze””\ Czytając te słowa, przypominamy sobie Bitwę pędzla Matejki, gdzie 


110 Podaję za: A. Ryszkiewicz, Na temat pozycji społecznej artystów polskich..., s. 415, 
podobnie w związku z warszawską wyslawą sztuki w roku 1845 pisano: „Stan sztuki u nas jest 
dziwny. Obojętność do malarstwa w ogóle przemaga, a znawcy prawdziwie zamiłowani zwy¬ 
kle niedostatecznie zaopatrzeni w tę rosę złotą, którą kwiat sztuki skrupiać potrzeba” (ibidem, 
s. 417). 

111 Ibidem, s. 444. 

112 Według Kraszewskiego historia jest „ludów pamięcią, samopoznaniem ludzkości. Ona 
wiąże wczoraj i jutro w jedno, nieustanne życie”, podczas gdy sztuka nie ma osobnej historii, 
tylko jest jedną z części składowych dziejów, „jedną stroną historii czynu ludzkiego, rozwo¬ 
ju wcielonej myśli ludzkiej”. Podaję za: W. Danek, Józef Ignacy Kraszewski, Warszawa 1973, 
s. 293 i 299. 

113 Podaję 7,a: K. Sroczyńska, op. cir., s, 116. 


55 


główni protagoniści rzeczywiście nie patrzą na siebie i walczą jak prości 
żołnierze, jednak wszelkie prawdopodobieństwo między opisem i dziełem 
malarskim jest tu na pewno zupełnie przypadkowe 114 . 

W latach „przedburzowych”, mimo trudnych warunków politycznych i zło¬ 
żonej sytuacji rynkowo-artystycznej. krąg miłośników sztuki niewątpliwie stale 
się rozszerzał. Według Pauliny Kraków opisującej „sztuki piękne w Warszawie” 
na ówczesnych wystawach „wiele osób cisnęło się do wielkich myślą i wy¬ 
konaniem obrazów naszego Suchodolskiego, ileż ich pragnęło podziwiać histo¬ 
ryczne, mistrzowskim pędzlem Kaniewskiego wykonane portrety [...] z jakim 
przejęciem stali przed obrazami Lessera, z jaką wdzięcznością i czcią poglądali 
na człowieka, który nasze życie, nasze dzieje, za pośrednictwem najszlachet¬ 
niejszej ze sztuk pięknych przedstawiał artystycznie czującemu światu” 115 , a po¬ 
dobne wspomnienia spotykamy i w innych pamiętnikach pochodzących z epo¬ 
ki 116 . W tego typu relacjach ważne było manifestowanie uczuć patriotycznych, 
bez specjalnego zwracania uwagi na kryteria natury estetycznej, tym bardziej 
że czasy późniejsze, z których perspektywy lata „przedburzowe" często opisy¬ 
wano, sprzyjały takiej postawie ze względu na panujące zakazy i obostrzenia 
policyjno-cenzuralne. Dość powiedzieć, że w okresie popowstaniowym: „ani 
w obrazach na ścianie, ani w fotografiach po albumach nie wolno mieć żadnych 
polskich historycznych pamiątek od Kościuszki do obrony Trembowli, od 
Poniatowskiego do bitwy chocimskiej", a ukaz ten, chociaż nieogłoszony ofi¬ 
cjalnie mieli odczytać lokatorom wszyscy zarządcy domów 117 . Tak było w War¬ 
szawie roku 1867, podczas gdy wcześniej, a szczególnie na terenie Galicji, 
obostrzenia nie były aż tak surowe, jeżeli tak szanowany w epoce poeta, pisarz, 
publicysta i znawca sztuki, wspominany już przeze mnie wcześniej Lucjan 
Siemieński mógł w miarę swobodnie toczyć bój o rodzime malarstwo histo- 


114 Por. na ten lemat: J. Krawczyk. Jan Matejko. Mistrz Legendy ,ńv. Stanisława. Warszawa 
1998. 

115 P. Kraków, Obrazy i obrazki Warszawy skreślone pizez..., Warszawa 1848, s. 365. 

116 P. Wiikońska wspominała, jak to .Stadnina 3. Suchodolskiego pociągała zawsze znawców 
i lubowników koni. Przed Obmntj Trembowli A. Lessera można zawsze było spotkać widzów. 
Tak samo i przed Skarbkiem „Hahe Dank”, który nadto i narodowe podnosi uczucia’’. W po¬ 
dobnym duchu autorka wspomnień opisywała inne obrazy Suchodolskiego, Lessera i Juliusza 
Kossaka, którego akwarele wydawały się jej „prześliczne”. W roku 1855 najbardziej podobały 
się jej Suchodolskiego Zamoyski w więzieniu u Samuela Zborowskiego i Lessera Kordecki na 
murach Częstochowy. Podaję za: P. Wiikońska. Moje wspomnienia o życiu towaizyskim u- War¬ 
szawie, Warszawa 1959, s. 172-173 (I wyd. w roku 1877). W lalach pięćdziesiątych XIX wieku, 
sądząc z zestawienia dokonanego przez Porębskiego, można było zobaczyć w Polsce, szczególnie 
w Krakowie na wystawach organizowanych przez Towarzystwo Przyjaciół Sztuk Pięknych, wiele 
obrazów o tematyce historycznej, por.: M Porębski, op. cit.. s. 123-124. 

117 N. Żmichowska, Listy. t. I, Wroctaw 1957, s. 210. 
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ryczne, będący kolejną odsłoną w prezentowanej panoramie myśli krytycznej 
epoki międzypowstaniowej. 

Siemieński, tłumacz m.in. Rękopisu Króiodworskiego i Odysei 118 , pisał przez 
całe swoje życie, aż do śmierci w roku 1877, recenzje z wystaw organizowanych 
przez krakowskie Towarzystwo Przyjaciół Sztuk Pięknych, które najczęściej 
zamieszczał w wychodzącym także w Krakowie „Czasie”. W roku 1843, 
przebywając na terenie Wielkopolski, zredagował słynne Wieczory pod lipą , 
których celem było „uczynić historię narodu polskiego przystępną dla ludzi 
najmniej wykształconych naukowo” 119 . Zawarł w nich wyrażony w sposób 
prosty program historiozoficzny, który' towarzyszył całej jego działalności 
krytycznej, a który, śmiem twierdzić, był bliski wielu dziewiętnastowiecznym 
malarzom historycznym z Matejką na czele. Według Siemieńskiego: „Historia 
[...] aby użyteczną stała się nauką, musi najściślej przeprowadzić ideę religijną 
i moralną w każdym zdarzeniu wskazując palec Boży; po każdej zbrodni karę; 
po każdym cnotliwym czynie nagrodę. — Ten wielki dramat przeszłości o tyle 
potrafi zająć, o ile umiał żywymi obrazy obudzić uczucia religijne i moralne" 120 . 

Wiara w Opatrzność kierującą historią narodów oraz przewagę pierwiastka 
etycznego nad estetycznym towarzyszyła naszemu krytykowi nieustannie, co 
nie przeszkadzało mu wypowiadać trafne sądy o malarzach i ich dziełach. 
Siemieński odcinał się od jakże częstego w epoce premiowania słabych dziel 
tylko dlatego, że ukazywały one tematy „swojskie” i „rodzime”, lansując jed¬ 
nocześnie rzadki na naszym gruncie „estetyzm” głoszący, że „twórcza [...] fan¬ 
tazja i uczucie piękności są dwa przymioty, bez których kunsztmistrz ostać się 
nie może” 121 . W latach pięćdziesiątych zwalczał namiętnie wersję klasycy- 
zującego akademizmu reprezentowaną w krakowskiej Szkole Sztuk Pięknych 
przez Wojciecha Kornelego Stattlera, dając nam jednocześnie wskazówkę, jacy 
artyści byli dla niego w tym czasie wartościowi. Wymienił (w roku 1857) Ro¬ 
dakowskiego, Kossaka, Tepę, Gersona, Pillatiego, Szermentowskiego, Ko- 
strzewskiego, Maleszewskiego, Żametta, Straszyńskiego i Góreckiego, wska¬ 
zując na konieczność stopniowego dochodzenia, poprzez malarstwo rodzajowe, 


118 Por.: J. Zanoziński. Materiały do działalności Lucjana Siemieńskiego w dziedzinie krytyki 
artystycznej. „Materiały do Studiów i Dyskusji” 1952, nr 2-3. Tutaj obfity zbiór wypisów z teks¬ 
tów Siemieńskiego, z którego korzystam w mojej pracy. Siemieński by) jednym z aktywnych 
uczestników ówczesnego życia kulturalnego w Krakowie, np. w roku 1854 zorganizował w Szko¬ 
le Sztuk Pięknych wystawę dzieł dawnych mistrzów — flamandzkich, niemieckich i francuskich. 
Pisze o tym W. Ślesiński w artykule S tarotytnictwo małopolskie 1800-1863. „Materiały do 
Studiów i Dyskusji", Warszawa 1956, nr 1-2. 

119 L. Siemieński. Wieczoiy pod lipą czyli Historia Narodu Polskiego opowiadana pizez 
Gizegoiza spod Racławic, Poznań 1845, s. nlb. Na ten temat por. też: B. Woźniczka-Paruzel, 
op. cit. 

120 L. Siemieński, op. cit., s. nlb. 

121 Por. wypowiedzi Siemieńskiego w krakowskim „Czasie" z 2 maja 1858 r. i 1 marca 
1854 r„ J. Zanoziński, op. cit., s. 265 i 268. 
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do historycznego i religijnego. Autor Wieczorów pod lipą , podobnie jak Kra¬ 
szewski, był miłośnikiem malarstwa renesansowego, włączając się do jakże 
potężnego chóru krytyków wychwalających epokę Leonarda, Rafaela i Tycjana. 
Pisał: „Pogodna i majestatyczna prawda, urok żyjący, ideał mistyczny, przeni¬ 
kająca rzewność, siła i poważna wielkość, czar i bogactwo — te charakterys¬ 
tyczne cechy szkół XVI wieku niech mają pierwszeństwo przed powiewem mo¬ 
dy, przed zręcznostkami rutynistów, a również przed tą zarozumiałością i tym 
przesadzonym uczuciem indywidualności prowadzącym do najszkodliwszych 
złudzeń, a uchodzącym dziś za jedynie obowiązujący kodeks” 122 . 

Przeciwnik realizmu i zwolennik hierarchii gatunków malarskich ubolewał 
nad upadkiem sztuki religijnej, pomimo że jako jedna z nielicznych dziedzin 
artystycznych miała ona u nas bogatą, wywodzącą się jeszcze ze średniowie¬ 
cza, tradycję. Dlatego tym większą uwagę skupia! na malarstwie historycznym, 
które miało, według niego, wypełnić misję „pobudziciela" sprawy narodowej, 
a w latach pięćdziesiątych wyraźnie do tej rangi nie dorastało. Siemieński 
oburzał się na „teatralność” ówczesnych obrazów, na „zimno-ceremonialne” 
sceny i brak prawdy w odtworzeniu szczegółów. Zarzucał też malarzom 
nieumiejętność w charakteryzowaniu postaci oraz nieustanne „obsuwanie się” 
w rodzajową trywialność. Wszystko to sprawiało, że nasza historia ciągle nie 
miała swojego malarza, ponieważ twórcy nie mogli się zdobyć na wymagany 
poważny i „wysoki” styl swoich prac i dopiero Juliusz Kossak i Leopold Loeffler 
nieco zmienili tę sytuację. Kossak stał się ucieleśnieniem artysty, który potrafi 
oddać charakter Polaków, a Loefflera Śmierć hetmana Czarnieckiego wystawio¬ 
ną w Krakowie w 1860 roku uznał krytyk za najlepszy dotychczasowy rodzimy 
obraz historyczny. Podobnie wychwalał Ostatnie chwile Wandy Maksymiliana 
Piotrowskiego, podkreślając przy tej okazji rolę podań ludowych w kształto¬ 
waniu narodowego „muzeum wyobraźni”, oraz obrazy Józefa Simmlera, takie 
jak Katarzyna Jagiellonka i Śmierć Barbary Radziwiłłówny. Omawiając Kata¬ 
rzynę zauważył, że artysta, odwołując się do tradycji malarskiej, powinien też 
„usiłować być samym sobą i tworzyć z żywiołów rodzimych, biorąc natchnienie 
z dwóch niewyczerpanych źródeł, jakimi są rcligia i historia; ale natchnienie 
czyste, idące wprost z głębi ducha, a nie wyrozumowane, ujęte w ciasną formułkę 
doktryny [...] Kto chce drugich wzruszyć, zapalić, unieść, podbić — musi sam 
być wzruszonym, natchnionym, silnym” 123 . 


122 Podaję za: J. Zanoziński, op. cii., s. 274. Por. też: M. Zgórniak, Pędzel Tycjana. Francuscy 
malarze i krytycy XIX wieku wobec weneckiego Cinquecenta. Kraków 1995. Tutaj obszerna 
bibliografia zagadnienia ..historyzmu" ówczesnego malarstwa. O odrzucaniu „kosliumu" antycz¬ 
nego i przechodzeniu do wydarzeń współczesnych zyskujących rangę peinire historiąue zobacz: 
E. Wind, The Reioiulion of History Paiiuing, „Journal of the Warburg and Courtald Instilutes” 
If 1938 (przekład artykułu autorstwa M. Wacławka [w:] „Roczniki Humanistyczne”, t. XLiłl. 
z. 4, Historia Sztuki. Lublin 1995). 

123 „Czas” 1858, nr 82 z 10 kwietnia. 
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I tak stopniowo nasz krytyk dochodził do ocen obrazów Jana Matejki, które 
początkowo wydały mu się nieco manieryczne i dopiero wystawienie Kazania 
Skargi udowodniło, że „historia nasza ma już swego malarza” potrafiącego 
uchwycić nie kolejną smutną ceremonię, ałe „żywą kartę dziejów, głęboko 
psychologiczną, narodową”. Nie przeszkadzało to Siemieńskiemu zaatakować 
Matejki w dwa lata później, co ciekawe, używając bardzo podobnej argumentacji 
do tej, którą posługiwał się Kraszewski, w związku z prezentacją Upadku 
Polski l24 , ale w tym momencie wykraczamy już poza zakreślony wyznaczonym 
czasem „przedburzowym” okrąg i musimy powrócić do lat wcześniejszych, nie- 
niepokojonych jeszcze historiozoficznymi wizjami krakowskiego mistrza. 

Charakterystyczne dla epoki były bowiem również rozprawy omawiające 
historię malarstwa z pozycji filozoficzno-estetycznych, często na tyle ogólne 
i syntetyczne w swych założeniach, że pomijające kwestie analiz konkretnych 
dzieł sztuki. Dobrym przykładem takiej rozprawy jest Krótki rys dziejów ma¬ 
larstwa Kazimierza Jaksy Komornickiego zamieszczony w kilku rocznikach 
„Athenaeum” 125 . O malarstwie historycznym pisze się tu jedynie, że jest to 
„rodzaj [...] trudniejszy od wszystkich innych", podczas gdy cały tekst poświę¬ 
cony jest roli, jaką odegrało chrześcijaństwo w kształtowaniu dziejów nie tylko 
malarstwa, ale sztuki w ogóle. Komornicki omawia też sporną wówczas kwestię 
„szkół narodowych”, stwierdzając, że „Wiochy żyją tylko przeszłością, Niemcy 
wypracowują przyszłość sztuki, Francuzi celują jako przedstawiciele przeszłoś¬ 
ci”, i podkreślając, że zainteresowanie malarstwem u nas jest niezbyt wielkie, 
ponieważ przez wieki musieliśmy się zajmować „polem rzeczywistości” i nie 
mieliśmy czasu na filozoficzną i estetyczną spekulację 126 . O charakterze języka 


i 2 " L. Siemicński, „Upadek Polski". Obraz historyczny J. Matejki. „Czas" 1866, nr 281 
z 11 grudnia. Krytyk zarzucił tu malarzowi pomieszanie alegorii z historią, co według niego 
byto błędem. Jak pisał: „Obraz historyczny, który sam za siebie nie mówi, należy mniej więcej 
do kategorii chybionych kompozycji, cym więcej jeżeli jeszcze wywołuje kontrowersję. Przy¬ 
mieszka alegorii do historii ubliża majestatowi ostatniej; albo jest ścisłość historyczna, albo jej 
mc ma, a wtenczas otwiera się pole do fantazji (...1". Jak widzimy, Siemieński, pilny czytelnik 
Laokoonu Lessinga i krytyki francuskiej, wyraźnie był po stronie prawdy historycznej, a przeciw 
alegoryzacji dziel o tematyce historycznej. Świadczy to o tym, że w latach sześćdziesiątych XIX 
wieku alegoria nie cieszyła się już u nas zbytnią popularnością, choć nadal była podstawowym 
środkiem wyrazowym, np. rzeźby monumentalnej, stąd nieporozumienia związane z odbiorem 
dzieł Matejki, stąd też dążenie do „realizmu” w sztuce podejmującej temat historyczny. Na ten 
temat piszę obszernie w kolejnych rozdziałach mojej pracy. Por. też: J. Woźniakowski, Kilka 
uwag o symbolu i alegorii , [w:] Ikonografia romantyczna. Materiały Sympozjum Komitetu Nauk 
o Sztuce PAN. Nieborów. 26-2H czerwca 1975 r„ pod red. M. Poprzęckiej, Warszawa 1977; por. 
też: M. Zgórniak, Matejko w Paryżu. Opinie krytyków francuskich z lat IR65-IH70, Kraków 
1998. 

125 K. Jaxa Komornicki, Krótki rys dziejów malarstwa. „Athenaeum" 1841, z. 6; 1844. z. I; 
1851, z. 1. 

126 Dla Komornickiego ważny był również pierwiastek religijny sztuki, według krytyka 
„wszyscy protegowani Stanisława Augusta ustępują palmy Lexyckiemu”. Pisze o tym w artykule 
Przeznaczenie i fazy sztuki, „Athenaeum” 1845, t. 2, s. 149. 
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ówczesnej krytyki niech świadczy opinia o malarstwie Delacroix zamieszczona 
w „Bibliotece Warszawskiej” w roku 1857, z której dowiadujemy się, że ta¬ 
lent „unosi go jak rozbiegany rumak Mazepę, poprzez stepy, lasy rzeki, wąwozy 
i zarośla, aż w końcu pada u mety z omdlałym jeźdźcem, który skoro zmysły 
odzyska, powstaje jak tamten Hetmanem" 127 . 

Obok tego typu retoryki dominowało przeświadczenie, że należy zdobycze 
niemieckiej myśli filozoficznej, przede wszystkim Hegla, ale też Schellinga, 
przetransponować na grunt polski w formie zgodnej z doktryną chrześcijańską. 
Nie wnikając w te wielokrotnie omawiane zagadnienia 128 , przypomnę tutaj 
mniej znany tekst Narcyzy Żmichowskiej Ostatnie chwile życia , interesujący 
dla nas chociażby z tego względu, że jednym z bohaterów tego „wyjątku 
z dziennika domowego” jest malarz Karol — postać wzorowana na twórcy wielu 
obrazów o tematyce historycznej — Wojciechu Gersonie. Malarz ten miał 
posiłkować się w swojej pracy dążeniem do prawdy, która nie jest „owym 
realizmem, co przeciw idealizmowi walczy, jest prawdą prawd wszelkich, 
prawdą zbawienia i myśli Bożej” 129 , dzięki czemu jego obrazy to „szereg 
moralnych poglądów”, które dzięki pierwiastkowi etycznemu będą mogły 
wzbogacić wewnętrznie „przypatrujących się im znawców i nie znawców”. 

Pisząc o ówczesnej krytyce artystycznej, musimy pamiętać o niezwykle 
silnym jej moralnym i umoralniającym nastawieniu, które sprawiało, że nie 
tylko czynnik estetyczny czy metafizyczny mógł sprzyjać „korespondencji 
sztuk”, ale też etyczny, dzięki czemu na przykład najwybitniejszym malarzem 
historycznym epoki był, jak uważano, Paul Delaroche jednoczący w sobie cechy 
wybitnego twórcy i chrześcijanina, a „historyk, malarz jedno mają zadanie: 
pierwszy piórem, drugi pędzlem wypowiada dzieje, na to, żeby odkryć ludziom 
prawdę w całej swej godności i prawdziwej poezji" 130 . Dostrzegano jednak 
różnice wynikające z lekcji traktatu Lessinga oraz z przeświadczenia, że ma¬ 
larstwo jest sztuką nie tylko „momentalną”, ale też bardziej zrozumiałą dla lu¬ 
dzi nieuczonych niż tekst historyczny czy literacki. Komornicki marzył o tym, 
aby dożyć tego momentu, w którym by artysta „idee katolickie mógł głosić 
w malowidłach — tych niezapomnianych księgach ludu”, jednocześnie zastana¬ 
wiając się nad doborem „chwili istotnej” możliwej do ukazania na poprawnie 

127 „Biblioteka Warszawska” 1857, t. 1, s. 697-698. 

128 Por. hasło „Prowidencjalizm" autorstwa S. Pieroga [w:] Słownik literatury polskiej XIX 
wieku, s. 789 i n.. lam bibliografia; też: S. Morawski, op. cit. 

,w N. Żmichowska, Ostatnie chwile tycia {wyjątek z dziennika domowego) (b.d. w.], s. 532. 

150 Ibidem, i. 2, s. 785. Na temat jednego z najwybitniejszych malarzy historycznych XIX 
wieku — P. Delaroche’a por.: N.D. Ziff, Paul Delaroche. A Siudy in Nineteenth Cenimy French 
Histoty Painting, New York & London 1977. Interesujące zestawienie bardzo różnorodnych 
głosów krytycznych na temat twórcy słynnego Hemicyklu znajdujemy w opublikowanej w 1873 
roku w Londynie książce: His ton cal lllustmtions by Paul Delaroche with a Biief Memoirof the 
Anist, and Hi.wrical Desaiption. Tutaj opinie m.in. Holinsheda. Alfreda de Vigny, Carlylehi 
i innych. 



skomponowanym obrazie historycznym. Przykład, jaki podaje (jest rok 1846), 
to sceny z życia królowej Jadwigi. Według Jaksy Komornickiego należy zwracać 
uwagę, iż „Jadwiga chcąca uderzyć toporem w furtę dzielącą ją od Wilhelma, 
nie jest tą samą Jadwigą pełną cierpiącej rezygnacji, kiedy przekonana wymową 
senatorów, upuszcza z ręki żelazo i poświęca szczęście kobiety powinnościom 
katolickiej królowej" 131 , a podobne „charakterologiczne uwagi” odnosił autor 
artykułu do postaci Kaspra Karlińskiego. 

Jak widzimy, krytyka okresu „przedburzowego" nieustannie balansowała 
między próbą uogólnienia filozoficznego a utrzymaną w duchu Lavaterowskim 
fizjonomiką, pomiędzy parafrazami pism Hegla i Schellinga a zdrowym rozsąd¬ 
kiem, z tym że rzeczywiście utrzymywał się, i tu należy się zgodzić z Ko¬ 
mornickim, podział na trzy typy znawców sztuki — wykształconych na „typach 
greckich”, na Tycjanie i Rubensie oraz na malarstwie holenderskim. Przeciwnicy 
„karczmy flamandzkiej”, tacy jak na przykład Cyprian Kamil Norwid, wybie¬ 
rali opcję klasycyzującą, wskazując na Rafaela jako na największego malarza 
w historii 132 , podczas gdy inni wahali się między cokolwiek kosmopolitycznym 
„flamandyzmem" a malarstwem narodowym, które winno oprzeć się na „wierze, 
szlachetności i prostocie" 133 . Nie mieli tych zmartwień krytycy i estetycy, dla 
których sztuka była „córą ducha w najwyższych chwilach jestestwa jego poczętą, 
a nie zaś niewolnicą form narzuconych jej od natury” 134 . Co ciekawe, krytycy 
ci byli w stanie docenić twórczość Piotra Michałowskiego, podczas gdy dla 
innych, bardziej osadzonych w konkrecie, mógł on być co najwyżej zdolnym 
dyletantem. Tak było z jednym z najbardziej interesujących krytyków epoki — 
Józefem Kremerem, który nie tylko chwalił autora licznych szkiców o tematyce 
historycznej, ale też upatrywał na przykład w krakowskim kościele Mariackim 
ucieleśnienie indywidualności ducha narodu 13S . Podobnie działo się z innym 
naszym heglistą — Karolem Libeltem, który przez pewien czas współpracował 
też z „Przyjacielem Ludu”. Ten wyznawca misji dziejowej Słowian i miłośnik 
„sztuki dla piękna” wprawdzie mylił Rubensa z Rembrandtem, jednak nieustan- 

131 K. Jaxa Komornicki, O kompozycji czyli twoizeniu w malarstwie , „Athenaeum” 1846, 
s. 122. 

152 Por. na ten lemat: A. Kowalczykowa, Rafael czyli o stylu romantycznym, „Pamiętnik 
Literacki" 1982, z. 1/2; M. Rostworowski, Wędrowny sztukmistrz• Dedykowane Norwidowi eseje 
o malarstwie polskim, Warszawa 1990; też moje uwagi na ten temat w książce Sztuki siosttzane, 
s. 203 i n. 

133 K. Jaxa Komornicki, Pizeznaczenie i fazy sztuki, s. 156. 

134 J. Kremer. Listy z Krakowa, t. I: Wstępne zasady estetyki. Dzieje artystycznej fantazji. 
Warszawa 1877, s. 37; jest to fragment listu 3 O prawidłach i ustawach »• sztuce, „list” ten zo¬ 
stał napisany w roku 1841. Por. też: S. Morawski, Poglądy Józefa Kremem na sztukę, [w:) Studia 
Z historii myśli estetycznej... 

133 Por.; S. Morawski, Poglądy Józefa Ktemera na sztukę. 
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nie wierzył, że „człowiek jako najwyższy stopień wyrazowego piękna przerzucić 
się musi w idealne piękno natury, a jako duch nieśmiertelny położy fundament 
do piękna moralnego” 136 . 

Jednak nie takie formuły były wychwytywane przez krytyków parających 
się malarstwem, a raczej charakterystyka „rodu Lechowego”, jakże przydatna 
później podczas prób określenia „pierwiastka plemiennego” zawartego w obra¬ 
zach Juliusza Kossaka czy Józefa Brandta 137 . 

W roku 1861 Józef Ignacy Kraszewski we wstępie do Albumu Widoków 
rysowanych pizez ... napisał: „Przebiegłem w życiu wiele stron kraju naszego 
w pogoni za pięknem naszym, za pomnikami, za wszystkim, co życie tak mało 
jeszcze artystycznie dobite [...] Mijam to, że nie mam wprawy potrzebnej, ani 
talentu zapewne [...] przewodniczyła mi często fantazja, często serce, czasem 
wiara, że piękność przedmiotu nie zależy od jego majestatu i wielkości. Mo¬ 
stek na zapomnianej drodze zajmował mnie jak pomnik historyczny, jeśli światło 40 
i cienie, linie jego i roślinność otaczająca czyniły zeń obrazek. Myślałem, że 
to wszystko równie innych zajmować może i w tym zbłądziłem zapewne. Nie 
zawsze to, com ja widział pięknym, potrafiłem nim uczynić widomie dla 
drugich” 138 . W słowach tych zawarta jest kwintesencja postaw, obaw, sądów 
krytycznych epoki „przedburzowej”. Potrzeba „starożytniczego” zbieractwa 
i próba uczynienia z niego rodzaju dzieła sztuki, pogoń za pięknem i chęć 
wpisania tego piękna w rodzimy krajobraz, a przede wszystkim niepokój, czy 
wszystkie te usiłowania przyniosą zamierzone rezultaty zarówno w wymiarze 
artystycznym, jak i społecznym. Ani redaktorzy „Przyjaciela Ludu”, ani Kra¬ 
szewski i legion ówczesnych krytyków skazanych na badanie niezbyt obfitującej 
w wybitne dzieła sztuki polskiej przeszłości nie mogli być pewni, czy kulty¬ 
wowana przez nich próba objawienia ducha narodu poprzez dzieła malarskie 
lub architektoniczne przyniesie spodziewane rezultaty i czy kiedyś ten kapryśny 


1,6 K. Libelt. Estetyka czyli umnictwo piękne pizez..., t- II, część 2: Piękno natury plastyczne, 
Petersburg, Mohilew [![ 1854, s. 352; też: S. Morawski, Poglądy estetyczne Karola Ltbelta, [w: j 
Studia z historii myśli estetycznej... 

137 Według Libelta „ród Lechowy" jest „skory do uniesień szlachetnych bez wytrwałości, 
pracowity bez zrzędności, hulaszczy i wytrzymały na wszelkie znoje i trudy, dumny w powodzeniu 
(...] czuły bez granic na honor i sławę i lekkomyślny bez miary, odważny w boju [...] w ogóle 
wielkiej zdolności, ale i wielkiej przywary. Oblicza Polaków są wesołe, oko jasne, czoło otwarte, 
troska życia [...] rzadko na nich przysiada, nos kulkowaty, wąs zdobny, usta miłe J...1 postawa 
męska" (K, Libelt, op. cif., s. 52). Obszerny wybór wypowiedzi krytycznych na temat Brandta 
i innych malarzy związanych z akademią monachijską przynosi książka H. Stępień i M. Licz- 
bińskiej: Artyści polscy w środowisku monachijskim w latach IH2H-19I4, wyd. II, Kraków, 
[b.d.w.], por. też: H. Stępień. Artyści polscy w środowisku monachijskim w latach 1828-1855, 
Wrocław 1990. 

138 Podaję za: H. Kicianka, op. cit., s. 17. 
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i nieprzewidywalny w swych działaniach duch narodu zechce przybrać formę 
malarskiego arcydzieła. 

Na szczęście Opatrzność czuwała, abyśmy się mogli „rozpoznawać w je¬ 
stestwie swoim” nie tylko poprzez poezję, ale i poprzez obrazy i to o tematyce 
historycznej. Lata sześćdziesiąte i następne XIX wieku przyniosły bowiem 
prace Artura Grottgera, Jana Matejki, Henryka Siemiradzkiego, dzięki czemu 
to, co wydawało się jedynie słowem, nagle stało się ciałem, a „krajobraz po 
burzy" wzbogacił się o dzieła nie tylko historyczne, ale i historiozoficzne. 
„Starożytnictwo" musiało przenieść się na karty pism naukowych i stać się 
archeologią 139 , historią sztuki, dziejami kolekcjonerstwa i znawstwa. Jeszcze 
raz to, czym przez dziesięciolecia żywiła się sztuka, przejęły inne dziedziny 
myśli ludzkiej, a sztuka musiała znaleźć odmienne obszary swej w coraz 
większym stopniu artystycznej penetracji. 


139 Por. np.: S. Wrońska, Archeologia w periodykach warszawskich w drugiej połowie XIX 
wieku, Wrocław-Warszawa-Kraków-Gdańsk-Łódź 1989. 



II 

„Tygodnik Ilustrowany” 

— historia i sztuki plastyczne 


„Po co szukać nowych dróg dla osiągnięcia 
wspólnego dla wszystkich celu: prawdy i piękna". 

Van der Meer 


Najdłużej publikowany i najpopularniejszy polski tygodnik ilustrowany nie 
doczekał się dotąd osobnej monografii. Wynika to niewątpliwie z ogromu 
materiału, który należałoby przebadać — dziesiątków tysięcy stron i tysięcy 
ilustracji wypełniających blisko osiemdziesiąt roczników pisma. Nie sama 
objętość tygodnika stoi tu jednak na przeszkodzie, ale zapewne też fakt, iż 
nigdy nie był on organem nowej sztuki i nowych estetycznych sądów, co 
stanowiło wystarczający powód, aby czasy i ludzie preferujący awangardę nie 
byli nim zbytnio zainteresowani. „Tygodnik” bowiem to kolejny przykład na 
„długie trwanie” zrodzonych bardzo wcześnie poglądów na sztukę i historię, 
które w niezbyt zmienionej postaci mogły przetrwać przez dziesiątki lal, naj¬ 
wyraźniej odpowiadając konserwatywnie zorientowanej, czytającej pismo pu¬ 
bliczności. 

A wszystko zaczęło się w roku 1859, kiedy to właściciel drukami przy 
ulicy Miodowej — Józef Unger, o którym pisano, że „życie jego postawić moż¬ 
na jako wzór rozumnej samopomocy” 1 , postanowił wydawać pismo ilustrowane 
o niezbyt rzucającym się w oczy cenzora tytule — „Tygodnik Ilustrowany”. 
Myśl o wydawaniu pisma, poddana podobno Ungrowi przez autora Wiadomości 
historycznych o sztukach pięknych w dawnej Polsce Franciszka Maksymiliana 
Sobieszczańskiego, została wcielona w czyn i już 11 czerwca 1859 roku 
otrzymano pozwolenie na drukowanie tygodnika od warszawskiego ober- 

1 O początkach „Tygodnika Ilustrowanego" pisze szczegółowo jego wieloletni redaktor 
Ludwik Jenike. Por.: L. Jenike, Ze wspomnień. Warszawa 1892, stąd cytat na temat Ungra, s. 49. 
Zobacz też: Z. Kmiecik, „Tygodnik Ilustrowany" — najpopularniejszy tygodnik polski, [w: j tegoż, 
Prasa warszawska w latach 1886-1904, Wrocław-Warszawa-Kraków-Gdansk-Łódź 1989. też: 
W. Okoń, „Tygodnik Ilustrowany" — miejsce szczególne, [w:] Miejsce tzeczywiste, miejsce 
wyobrażone Studia nad kategorią miejsca w pizestrzeni kultury, pod red. M. Kitowskiej-Łysiak, 
E. Wolickiej, Lublin 1999. 
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policmajstra Siergieja Muchanowa, pod warunkiem że pismo będzie „czyniło 
zadość wszystkim już wydanym lub mogącym być wydanymi prawidłom dla 
cenzury dzienników i pism periodycznych". Prace organizacyjne związane 
z „Tygodnikiem" trwały jeszcze przez jakiś czas — Unger musiał sprowadzić 
z Lipska zarówno maszyny drukarskie, jak i drzeworytników i dopiero 1 paź¬ 
dziernika 1859 roku ukazał się pierwszy numer, w którym zawarto deklarację 
programową obowiązującą, jak się później okazało, przez cały czas publiko¬ 
wania periodyku. Czytamy w niej, że „Tygodnik” będzie pismem obejmującym 
„ważniejsze wypadki współczesne, życiorysy znakomitych ludzi, zabytki i pa¬ 
miątki krajowe, podróże, powieści i poezje, sprawozdania z dziedziny sztuk 
pięknych, piśmiennictwa, nauk przyrodniczych, rolnictwa, przemysłu i wynalaz¬ 
ków, szkice obyczajowe i humorystyczne, typy ludowe, ubiory, kostiumy, ar¬ 
cheologię” 2 . 

Na charakter „Tygodnika” w pierwszych latach jego pojawiania się niewąt¬ 
pliwie największy wpływ miał Ludwik Jenike, który ustąpił z funkcji redaktora 
naczelnego dopiero w roku 1886, nie godząc się z linią programową narzuconą 
przez nowego współwłaściciela — Józefa Wolffa, sprawiającą, że „Tygodnik”, 
jak twierdził Jenike, „z Panteonu sław i pamiątek narodowych zszedł na zbiór 
artykułów literackich [...) nie związanych z sobą żadną spójnią wewnętrzną” 3 . 
Czy słowa te odzwierciedlają jedynie osobiste animozje odsuniętego redaktora, 
czy też zawarta jest w nich choćby część prawdy, przyjdzie się jeszcze 
zastanowić, dość powiedzieć, że przez cały czas publikowania pisma dochodziło 
w nim do swoistego antagonizmu między dwiema tendencjami programowymi 
—pierwszą czyniącą z niego patriotyczno-narodowy, nastawiony na „swojskość” 
i „rodzimość" „organ społeczny” i drugą, bardziej komercyjną, dążącą do 
przekształcenia „Tygodnika” w popularny „kalejdoskop” wiadomości z różnych 
dziedzin życia społecznego. 

Przeglądając pierwsze roczniki pisma, łatwo zauważyć, że najpopularniejsza 
rodzima, jak o niej mówiono, „ilustracja” towarzyszyła nieustannie sztuce 
polskiej, starając się zawsze wskazywać na jej szczególną rolę w zniewolonym 
kraju. Wielką estymą redakcji pisma cieszyła się wtedy twórczość Józefa 
4/ Simmlera, którego kolejne obrazy szczegółowo komentowano. Wtedy też 
wykształcono, lub może przyswojono, wiele kryteriów oceny artystycznej dzie¬ 
ła plastycznego, które w niezmienionej formie, pomimo zmian osób piszących 
o sztuce, trwały przez kolejne dziesięciolecia. 

Redaktorzy „Tygodnika” byli niewątpliwie czcicielami absolutnego piękna, 
nie stroniąc od takich kryteriów, jak „malowniczość” lub „swojskość”, a w pla¬ 
nie ogólnym od przeświadczenia, że w sztuce, podobnie jak w historii, objawia 


2 „Tygodnik Ilustrowany" 1859/1860, nr I, s. 1 (pismo w rym rozdziale dalej jako „Ty¬ 
godnik"). 

3 L. Jenike, op. ci!., cz. 2, s. 116. 
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się „duch dziejowy" przybierający odmienne, uwarunkowane narodowo for¬ 
my. Wierzono też, jeżeli można to tak określić, w hierarchię bytów artystycz¬ 
nych, spośród których najwyżej ceniono te, które były najbliżej sfery spirytual¬ 
nej, a najniżej oceniano te, które były bliskie świata materii. Stąd nieustanna 
wiara w hierarchię gatunkową malarstwa, tylko niekiedy zakłócana przez pły¬ 
nące z samych dzieł, niezbyt jasne impulsy genologiczne. Wiarę tę podbudo¬ 
wywało Lessingowskie przeświadczenie o jedności i „momentalności” obrazu, 
a wszystkie te sugestie znajdujemy na przykład w ocenie dzieła Leopolda 
Loefflera Zgon Czarnieckiego, gdzie czytamy, że „nic tu nie rozdziela jedności, 
nic nie przeszkadza w ogarnięciu jej, a wszystko przyczynia się do wytłuma¬ 
czenia treści” i dalej: każda osoba mówi sama za siebie, ale nie jest to obraz 
namalowany „w wielkim stylu historycznym", ponieważ jego rozmiary charakte¬ 
ryzują niejako „przejście z rodzajowego do historycznego przedmiotu” 4 . 

Recenzentom „Tygodnika” towarzyszyła też nieustannie pamięć o tragicz¬ 
nych wydarzeniach współczesnych; stąd dążność do aktualizacji wypowiedzi 
odnoszących się do pozornie odległych w czasie wydarzeń. Jak bardzo redakcja, 
w tych poprzedzających wydarzenia powstania styczniowego latach, była 
spętana cenzurą, niech świadczą wspomnienia Jenikego, według którego w roku 
1860 udało się zamieścić tylko rysunek ukazujący trupa słynnego szlachcica 
Sicińskiego „zdjętego w Upicie”, mający oddziaływać na decyzje obradują¬ 
cego wówczas w sprawach włościańskich Towarzystwa Rolniczego, a okładka 
noworoczna w roku 1861 ukazywała „zbratanie wszystkich stanów”—młodzień¬ 
ca w czamarze i konfederatce wskazującego na będącego „jutrznią Nadziei" 
chłopa oraz szlachcica całującego mieszczanina i strojną damę pocieszającą 
żebraczkę, przez co „dłonie tłumu radośnie wyciągają się ku górze” 5 . W tym 
samym roku udało się też zamieścić informacje o 30. rocznicy bitwy pod Gro- 
chowem, o słynnym pogrzebie 5 poległych w czasie manifestacji przedpowsta- 42 
niowych oraz portret związanego z tymi wydarzeniami arcybiskupa Fijałkow¬ 
skiego. 

Pomimo tragicznych wydarzeń politycznych liczba czytelników „Tygod¬ 
nika” rosła (w 1862 roku miał on już ok. 4 tysięcy nakładu) i jedynie w roku 
1863 liczba prenumeratorów spadła do półtora tysiąca, by później ponownie 
systematycznie się powiększać. W trudnym dla pisma roku 1863 Jenike ratował 
je, zamieszczając artykuły o tysiącleciu panowania Piastów lub o dawnych 
ubiorach i uzbrojeniu, i, jak twierdził po latach, mimo pozornej indyferencji w 
stosunku do wydarzeń powstańczych — „Tygodnik” jakby nie zauważał tych 
tragicznych wypadków, nie drukując o nich ani słowa — „cicha i nieustanna 
praca redakcyjna szła cały czas”. Czytelnik tego rocznika mógł znaleźć informa¬ 
cje o słynnym Kasprze Karlińskim, o Stańczyku, Rewerze Potockim, o Klono- 


4 „Tygodnik” 1859/1860, nr 37, s. 335. 

5 L. Jenike. op. cii., s. 69 i 79. 
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wicu i Kochanowskim, jednak nie znalazł najmniejszej wzmianki o bieżących 
tragicznych wydarzeniach politycznych. „Tygodnik” najwyraźniej wolał wiele 
przemilczeć niż pisać w sposób dozwolony przez cenzurę, a historia traktowana 
jako w dużej mierze mitologizowana przeszłość narodu służyła mu za swoistą 
tarczę chroniącą przed grozą współczesności. Stąd tak wiele uwag na temat 
relacji między historią a sztuką pojmowaną jako idea, która za pomocą 
zmysłowych obrazów ucieleśnia charakter narodowy i jego cechy plemienne, 
stąd też eksponowanie problematyki artystycznej pełniącej funkcję zastępczą 
wobec bieżących informacji. 

W interesującym nas zakresie uwag odnoszących się do malarstwa historycz¬ 
nego ważne są dwa sformułowania. Pierwsze z nich, z roku 1863, wskazuje na 
odmienność „prawdy dziejowej” zawartej w dziełach wybitnych przedstawicieli 
tego gatunku od „prawdy pospolitej” będącej tylko próbą oddania historyczne¬ 
go kostiumu 6 , drugie, z roku 1864, to obszerna analiza relacji pomiędzy obra¬ 
zem o tematyce historycznej a dramatem. Czytamy tu, że w obrazie historycz¬ 
nym trzeba „charakterem postaci i udramatyzowaniem ich artystycznym okreś¬ 
lić i wypisać [...] całą epokę trzeba widza przenieść całą siłą wspomnienia 
w ubiegłe czasy i odtworzyć przed jego okiem świat przeszłości, tak jak to robi 
dobry dziejopis lub poeta. Obraz historyczny to dramat historyczny trudniejszy 
o wiele od dramatu, gdyż słowa i akcja, te dwa wymowne wyrazy charakterystyki 
zaklęte [...] w linii i kolorycie, spod trudniejszej, bo niemej i bezwładnej 
przemawiać mają formy" 7 . 

Jak widzimy, recenzenci „Tygodnika” nadal wierzyli w silę poetyckiego 
słowa przewyższającą, według nich, „niemą formę” malarstwa, a owe „kores¬ 
pondencyjne” uwagi poczyniono w związku z analizą dziel Jana Matejki 
będących „dramatami pełnymi poezji i prawdy, do których artysta zabiera się 
z sumiennością głębokich studiów i dokładną znajomością historii" 8 . Redakcja 
„Tygodnika” śledziła bowiem niezwykle uważnie poczynania największego 
polskiego malarza historycznego, próbując dołączyć do niego innych artystów 
parających się tą tematyką. Bardzo wcześnie zauważono na przykład twórczość 
43, 44 Józefa Brandta, którego nowe obrazy odnotowywano aż do końca jego dzia¬ 
łalności twórczej i co charakterystyczne, wcześnie też ustanowiono schemat 
opisu prac autora Powitania stepu , już bowiem w roku 1865 obraz Brandta 
Powrót z wyprawy wiedeńskiej to: „Życie, wyrazistość, dosadność kształtów, 
złagodzenie pewnym wdziękiem, gibkość ruchów wyćwiczonego w boju żoł¬ 
nierza, jakieś jakby lekceważenie trudu”, nadające całej scenie „niezwykły po- 

s „Tygodnik" 1863, nr 174, s. 39. 

7 „Tygodnik" 1864. nr 299. s. 232. 

8 Ibidem, również w numerze 325 „Tygodnika” z roku 1865 odnajdujemy uwagi na temat 
twórczości Matejki. Według recenzenta: „posiadamy niemało mistrzów stówa, ale brakowało 
nam mistrzów pędzla i dłuta", a dzięki autorowi Kazania Skargi „posiadamy już swoje malarstwo” 
cechujące się „ogromnym realizmem w wykonawstwie” ora 2 tym. że „efekt moralny góruje 
ponad wszystkim i porywa ku sobie" (s. 247). 
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wab" 9 . Wtedy też ujawniły się towarzyszące przez wiele lat recenzentom 
„Tygodnika" przeświadczenia, że forma malarska jest czymś podległym treści, 
a sama sprawność warsztatowa nie wystarcza, jeżeli nie jest podbudowana 
umiejętnością „przenikania" historii oraz nie wynika z dostrzeżonych i utrwa¬ 
lonych „cech plemiennych” ukazywanych postaci. 

Przeświadczenia te trwały przez całe dziesięciolecia, jeżeli odnajdujemy je 
nawet u takiego zwolennika weryzmu w sztuce jak Stanisław Witkiewicz, nic 
dziwnego też, że hołdowała im o wiele bardziej niż późniejszy współredaktor 
„Wędrowca” konserwatywnie nastawiona redakcja naszego pisma. Nieustannie 
poszukiwano wielkich, „dziejowych” myśli, a sztuka zawieszona była między 
przeszłością i przyszłością. Nad problematyką ściśle artystyczną dominowały 
problemy natury moralnej oraz pomysł i tak zwana „doniosłość przedmiotu” 10 , 
by nie wspominać już samych rozmiarów obrazu czy też umiejscowienia dzieła 
w ściśle określonej siatce gatunkowej. 

Lata siedemdziesiąte nie przyniosły w tym zakresie większych zmian. Nada! 
ceniono wyżej ducha niż materię, podziwiając takich artystów jak P. Delaroche 45 
czy W. Kaulbach". Pamiętano też o twórcach, których status w odniesieniu do 46 
problematyki historycznej nie był do końca jasny, bo chociaż ukazywali 
wydarzenia współczesne, to dzięki sile ekspresji i oddziaływania na widzów 
nadawali im rangę historyczną. Myślę tu o Arturze Grottgerze, którego cykle 
rysunkowe postrzegane były jako dzieła „zanurzone” w historii, a ewidentne 
w nich dążenie do idealizacji postaci ludzkich tylko wzmacniało pozytywną 
ocenę. Jak pisano bowiem: „Prawda w sztuce nie jest bujaniem po bezbrzeżnej 
fali fantazji, ani czczym naśladowaniem samej piękności zewnętrznej, ale 
dobywaniem ze skarbnicy myśli i uczucia, za pośrednictwem wyobraźni twór¬ 
czej i natchnienia, pomysłów zdolnych przemawiać do ducha i serca ludzkiego 
językiem piękna postaciowego” 12 . 

Historia postrzegana jako bliski literaturze „utwór umysłowy narodu” 13 
musiała być czytelna dla ogółu i służyć, na wiele lat przed opublikowaniem 


9 „Tygodnik" 1865. nr 327. s. 179. Por. też: H. Stępień. M. Liczbińska, Artyści polscy v*' śro¬ 
dowisku monachijskim w lalach 1828-1914 , wyd. II, Kraków fb.d.w.]. 

10 W „Tygodniku” z roku 1868 znajdujemy opis dzieła W. Gersona Opłakane apostolstwo, 
które „pomysłem, doniosłością przedmiotu, wreszcie rozmiarami swymi przenosi o wicie wszyst¬ 
ko, cośmy dotąd oglądali na wystawie”, jednocześnie np. Wydobycie zwłok Wandy A. Lessera 
jest „chłodne i nie robiące wrażenia”, a ocena tego obrazu jest o tyle utrudniona, że ukazuje on 
nie historię, ale podanie ludowe, przez co może należeć co najwyżej do „rodzaju dramatyczne¬ 
go" (s. 192). 

11 Szczególnie ceniono te dzieta Kaulbacha, w których historia występuje „w najgłębszym 
jej pojęciu”, czyli Walkę Hunów i Refomtację, „Tygodnik" 1871, nr 165, s. 94. 

12 „Tygodnik" 1871, nr 187, s. 59. 

13 W „Przeglądzie piśmienniczym" „Tygodnika" z 1871 r. czytamy, że w skład literatury 
wchodzą „utwory umysłowe narodu w ustnym i pisanym słowie, w których obok twórczej myśli 
znajduje się i piękna forma. Odnoszą się iu poezja, wymowa i historia" (s. 84). 
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Trylogii Sienkiewicza, „pokrzepieniu serc”. Stąd dobór postaci i sytuacji słu¬ 
żących temu celowi, stąd też nieustanne strofowanie artystów, że nie dość 
wyraziście ukazują bohaterów dramatów dziejowych. Recenzent wystawy war¬ 
szawskiego Towarzystwa Zachęty Sztuk Pięknych z roku 1872 martwi! się, że 
twarz Wita Stwosza na obrazie Adriana Głębockiego nie przedstawia należnej 
jej niezbędnej godności, tylko przypomina oblicze nieśmiałego subiekta, a na 
obliczu Wandy na obrazie Gersona brak „śmiertelnego dreszczu, owego mrozu 
wzniosłości, który wielkich do czynu porusza” 14 . Niepokojące wydawało się 
również odejście od tematyki historycznej i religijnej w stronę rodzajowości, 
która niekiedy zbliżała się do „swojskiej historyczności”. Krytykom „Tygod¬ 
nika” nieustannie patronowała pamięć o akademickiej zasadzie decorum, jeżeli 
w roku 1873 pisali o płótnie Sypniewskiego Toast weselny, że „w starannie 
wykończonym obrazie wszystkie części organicznie zlewają się ze sobą; wybór 
przedmiotu odpowiada wyborowi tych a nie innych postaci, tych a nie innych 
charakterów, właściwy otoczeniu i chwili, a temu znowu odpowiada ugrupo¬ 
wanie i część techniczna” 15 . 

Poszukując tworów „wyższego ducha”, dokonywano też w tych latach 
rewizji wcześniejszych ustaleń odnoszących się do rodzimego malarstwa his¬ 
torycznego i wskazywano na stopniowe odchodzenie w niepamięć takich twór¬ 
ców fetowanych wcześniej, jak Suchodolski czy Lesser, jednocześnie wybierając 
Matejkę jako malarza obdarzonego postulowaną przez krytykę wielkością 16 . 
Tylko autor Kazania Skargi osiągał wymaganą siłę ekspresji postaci oraz „dra- 
matyczność” przedstawienia, chociaż i jemu zarzucano brak przestrzeni i po¬ 
wietrza w obrazach 17 . 

Pojawiały się nazwiska nowych twórców malujących obrazy o tematyce 
historycznej, takie jak Rodakowski czy Kapliński, jednak najwyżej, obok 
47, 4H Matejki, oceniano płótna Siemiradzkiego i Juliusza Kossaka. W Siemiradzkim 
od razu dostrzeżono malarskiego geniusza specjalizującego się w odtwarzaniu 


14 ..Tygodnik" 1872, nr 239. s. 42. Znajdujemy tu również ówczesne kryteria oceny malarstwa 
historycznego. Wcdtug recenzenta pisma patrząc na nie. musimy pamiętać, że „część wykonaw¬ 
cza, że gruntowna znajomość efektów sztuki, koloryt itp„ jakkolwiek potężnymi są dźwigniami 
w malarstwie, służą tylko jako środki do wytwarzania dziel mistrzowskich, że w dziełach tych 
jaśnieje coś więcej niż rysunek i uktad — jaśnieje duch, charakter i precyzja, jaśnieje człowiek 
w chwilach stanowczych, imponujących prawdą" {ibidem). 

15 „Tygodnik” 1873, nr 262. s. 11. 

16 Jak pisano: „barwą Matejki jest wielkość historyczna, dźwignią — wielkość duszy [...| 
bywa gniewny i ponury jak Salwador Rosa", gdy tworzył Prometeusza [...] samoistny jak Mi¬ 
chał Anioł, gdy tworzył Mojżesza, podczas gdy postacie na obrazach Suchodolskiego są „nie¬ 
zbyt zajmujące", „Tygodnik" 1873, nr 276, s. 186 i nr 277, s. 201. 

17 „Tygodnik" 1873, nr 263, s. 18. Jest to stały motyw oceny płócien Matejki. Piszę o tym 
obszerniej w artykule Dziewiętnastowieczne style odbioru twórczości Jana Matejki, Jw:| Wokół 
Matejki. Materiały z konferencji „Matejko a malarstwo środkowoeuropejskie" zorganizowanej 
w stulecie śmierci artysty, pod red. P. Krakowskiego i J. Purchli, Kraków 1994. 
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świata starożytnego, Kossak byt ucieleśnieniem rodzimego malarstwa będącego 
transpozycją „plemiennych" cech narodowych. 

Rok 1874 przyniósł też wiadomość o śmierci Wilhelma Kaulbacha, artysty 

_uosobienia historycznej sztuki niemieckiej. Kaulbach był jednym z nielicz- 49 

nych obcych malarzy współczesnych, którego twórczość w Polsce znano i po¬ 
dziwiano, nic dziwnego, że poświęcony mu w „Tygodniku” nekrolog stal się 
pretekstem do wypowiedzi na temat cech malarstwa historycznego i jego miej¬ 
sca w życiu nowoczesnej Europy. W twórczości monachijskiego profesora 
wyodrębniono dwa nurty, z których jeden byt „surowy, klasyczny, oparty wi¬ 
docznie na zabytkach starożytności i ulepszonych wzorach z czasów Odrodze¬ 
nia”, a drugi współczesny, realny, jednak na szczęście „nie poziomy i nie 
naśladowczy, bo i tu studia klasyczne wywarły swój wpływ uszlachetniający”. 
Kaulbach był jednak przede wszystkim twórcą malowideł ściennych w Muzeum 
Berlińskim będących syntezami „ważniejszych momentów dziejowych i okre¬ 
sów", a lubujący się w dychotomiach wiek XIX widział w nim ucieleśnienie 
artysty, który zdołał ukazać w słynnej Bitwie Hunów z roku 1837 walkę między 
światem barbarzyństwa i cywilizacji, materii i ducha, ciemności i jasności. Nic 
dziwnego, że martwiono się, iż polscy monachijczycy nie idą śladami swojego 
profesora, preferując kierunek rodzajowy i to „traktowany najzupełniej realis¬ 
tycznie” 18 . 

W połowie lat siedemdziesiątych zarysowują się zatem w polskiej krytyce 
artystycznej podstawowe dylematy epoki — wybory pomiędzy tym, co histo¬ 
ryczne, i tym, co współczesne; tym, co związane z tradycją, i tym, co realistycz¬ 
ne. Należy jednak zaznaczyć, że bardzo wyraźnie wyłączano z tych sporów 
olbrzymie obszary przeszłości, traktując je często nie jako historię analogicz¬ 
ną do wydarzeń z historii narodu, ale jako swoisty temat artystyczny podlega¬ 
jący już nie ocenie historycznej, a ściśle estetycznej. Tak było bardzo często 
w omawianych latach w odniesieniu do scen zaczerpniętych ze starożytności, 
które stawały się często pretekstem do wynurzeń na temat piękna w ogóle, 
tylko niekiedy będąc wyrazistymi alegoriami komentującymi wydarzenia współ¬ 
czesne. Setki obrazowych „sielanek” i „idyll” antycznych działo się niejako 50 
poza czasem historycznym, stanowiąc swoisty malarski bibeiot zdobiący wysta¬ 
wy i dodawany do kolejnych roczników „Tygodnika” oraz innych ówczesnych 
czasopism ilustrowanych. 

Tak działo się w ogólnym, jeżeli tak można powiedzieć, planie ideowym, 
podczas gdy w cotygodniowej praktyce recenzenckiej stosowano bardziej 
przejrzyste schematy i sposoby wartościowania. Przykładem niech będzie ocena 
obrazów prezentowanych w Zachęcie w 1874 roku, gdzie chwalono emanujące 
z prezentowanych płócien uczucie, poezję, mysi i grę wyobraźni, ganiąc 
jednocześnie schematyzm obrazów Suchodolskiego ukazujących „te same wy- 


,R „Tygodnik" 1874. nr 330, S. 258. 
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muskane konie, te same miny wojaków, to samo powietrze” 19 . Recenzenci „Ty¬ 
godnika" pozwalali sobie też na marginesie uwag o malarstwie na omawianie 
cech charakterologicznych innych narodów oraz, co należy tu wyraźnie zazna¬ 
czyć, niewolni byli od wkradającej się do ich tekstów grafomanii. I tak oceniając 
dzieło Karla von Piloty'ego Germanka ścigana paez tzymskich legionistów, 
pisano, że „ostatnie miejsce pod względem zdolności kolorystycznych zajmu¬ 
ją Niemcy” — naród „pedancko zamedytowany”, który naśladuje, bada, odga¬ 
duje sekrety, zamiast „iść drogą poczucia”, a w recenzji płótna Brandta Za¬ 
loty zauważano: „Ile tam natury, pomimo żołdackiej gburowatości, ile swobo¬ 
dy w tych zgięciach ciała, w tym zwrocie sercowym ku dziewoi, ile śmiałości 
w narzuceniu płaszczyka uplastyczniającym figurę” 20 , by dalej skrajnie nega¬ 
tywnie odnieść się do prac Józefa Chełmońskiego. 

Przeglądając kolejne roczniki „Tygodnika”, łatwo dojść do wniosku, że współ¬ 
czesne dystynkcje i rozróżnienia wartościujące nie były wówczas wyraźnie 
odczuwane, jeżeli możliwe było zamieszczenie obok siebie reprodukcji dzieł 
Delacroix i Sypniewskiego, a najwięcej miejsca poświęcano ocenie Jawno¬ 
grzesznicy Siemiradzkiego 21 . Jednocześnie nadal szczególną eslymą recenzen¬ 
tów cieszyło się malarstwo batalistyczne, któremu w roku 1875 poświęcono 
fragment wypowiedzi krytycznej, gdzie czytamy: „Postawa marsowa i kawal¬ 
kady Kossaka, kipiące burzą i gromem bitwy Brandta są to rzeczy trudniejsze 
niż często ślepe naśladownictwa natury, zwłaszcza bez śladu nawet wszelkiej 
akcji lub myśli prawdziwej. Prawda, że niektórzy malarze bitew wykręcają się 
od szczegółów masami dymu i szeregami lub tłumami walczącymi w oddaleniu; 
nie dowodzi to jednak, aby bitwy nie były jednym z najtrudniejszych rodzajów 
malarstwa. Dobry malarz batalijny powinien być dobrym malarzem histo¬ 
rycznym przede wszystkim, a przy tym specjalistą niejako w swoim przedmiocie. 
Brandt łączy w sobie obie te strony. Postacie jego mają typowość i charakter 
lokalny, a marsowość i burze wojenne artysta ten wybornie przedstawia" 22 . 

Pozwoliłem sobie na ten obszerny cytat, ponieważ zawarte są w nim liczne 
przeświadczenia krytyczne epoki głoszące odmienność i specjalizację malarstwa 
i malarzy batalistów w stosunku do innych twórców parających się tematyką 
historyczną oraz wskazania na złożone relacje między sposobami ukazywania 
bitwy a koniecznością naśladowania natury, która w tym przypadku mogła być 
jedynie pretekstem do zasadniczej, bitewnej sceny. W kraju, w którym główny, 


■* „Tygodnik” 1874, nr 343, s. 58. 

20 Cytaty kolejno: „Tygodnik” 1874, nr 344, s. 70-71 i 75. O Chełmońskim pisano, że 
„lekceważy czy publiczność, czy siebie”, ponieważ maluje „kule zamiast nosów" i „plastry 
czerwone zamiast rumieńców” ( ibidem , s. 76). 

21 Por.: „Tygodnik" 1875, nr 371, s. 82, w numerze 372 obok siebie pomieszczono 
reprodukcje obrazów M eda liazy włoscy ptzedstawiajqcy swoje prace Zygmuntowi I i Saidanapala 
Delacroix. 

22 „Tygodnik" 1875. nr 375. s. 151. 
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najliczniej reprezentowany nurt malarstwa historycznego reprezentowali bata¬ 
liści, taka refleksja jest szczególnie ważna, ponieważ pozwala nam wniknąć 
w ówczesne sposoby nie tylko wartościowania, ale i oglądania obrazów, na 
które, oprócz sugerowanych powyżej kryteriów, składały się przekonania o od¬ 
mienności charakterologicznej ukazywanych walczących ze sobą nacji, o ko¬ 
nieczności dominacji „wydatniejszej postaci” oraz o potrzebie historycznego 
ukonkretnienia prezentowanego epizodu 23 . 

Rok 1875 przyniósł też informację o śmierci wiekowego rodzimego malarza 
historycznego—Januarego Suchodolskiego, którego twórczość nie wywoływała 
już nadmiernego entuzjazmu, ponieważ widziano w nim niezbyt zdolnego 
naśladowcę Horacego Verneta. 

Nieustannie zastanawiano się również nad funkcją historii w życiu społecz¬ 
nym i sztuce, a dogodnym pretekstem do tej refleksji było publikowanie ko¬ 
lejnych powieści przez J.I. Kraszewskiego. Z utworów o tematyce historycznej 
winien wiać, jak uważano, „duch wieku” — zarówno z zewnętrznych akce¬ 
soriów. jak i z myśli, charakteru i działań osób — wymagano też od widza-czy- 
telnika, aby przenosił się duchem w ubiegłą epokę i zapominał dzięki temu 
o teraźniejszości. Ton tych wypowiedzi był bardzo bliski tonowi dyskusji, która 
miała przetoczyć się przez prasę polską kilka lat później w związku z Ogniem 
i mieczem Sienkiewicza 24 , o czym niech świadczy uwaga recenzentów „Tygod¬ 
nika”, iż „nie ma nic umarłego, co by później nie przeszło we życie, choć 
przeobrażone, a z drugiej strony nie ma nic żyjącego, co by nie było ogniwem 
pomiędzy przeszłością a przyszłością” 25 . 

Kolejne lata przyniosły poszerzenie omawianego spectrum malarstwa histo¬ 
rycznego o nowe nazwiska i nowe interesujące konstatacje krytyczne. Uwagi 
krytyków nie uchodził żaden obraz ukazujący sceny zaczerpnięte z przeszłości 
i byli oni gotowi opisywać każde dzieło prezentujące nawet mało znane epizo¬ 
dy historyczne. Ciekawe świadectwo ówczesnego stylu odbioru odnajdujemy 
w „Tygodniku” z roku 1876, gdzie czytamy, iż krytyk „dopasowywał” wiedzę 
historyczną zawartą w obrazie do tej, którą miał uprzednio, zakładając, że dzię¬ 
ki obrazowi wiedza ta zostanie uporządkowana i da duchową „całość impo¬ 
nującą” 26 . Ten typ „lektury” dzieła plastycznego sprawiał, że recenzje z obrazów 
historycznych zamieniały się najczęściej w szczegółowe prezentacje nauko- 
wo-historyczne ukazywanych wydarzeń, bez nadmiernego wnikania w sprawy 
formy artystycznej, które wydawały się mało interesujące, zarówno dla kry¬ 
tyków, jak i dla czytającej pismo publiczności. Powszechnie postulowano 
empatię, wczuwanie się w dzieło, umożliwiające przenikanie intencji twórczych 


« Ibidem. 

24 Piszę o tym obszernie w rozdziale książki poświęconym relacjom między pozytywista¬ 
mi a malarstwem historycznym. 

35 „Tygodnik” 1875, nr 396. s. 77. 

36 „Tygodnik” 1876. nr 22, s. 342. 
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artysty oraz — pośrednio — intencji ukazywanych przez niego postaci. Docho¬ 
dziło też do swoistej empatii społecznej — krytycy zakładali, że każdy widz- 
-członek społeczności nosi w sobie wiele niemal archetypicznych wyobrażeń 
obrazowych odnoszących się do historii, które wybitny twórca winien umieć 
wywołać i ucieleśnić. Tak z emfazą pisano w związku z twórczością Brandta: 
„Jak kunsztmistrz prawdziwy, rozwinął przed naszą społecznością barwny 
szereg obrazów, które zawsze ona przed nim i po nim w duchu swoim nosiła 
i nosić będzie, które pieści i kocha wszystkimi siłami i które wita z radosnym 
okrzykiem, gdy jej pod pędzlem mistrzowskim zmartwychwstaną” 27 . 

Nieustannie zastanawiano się też nad walorami kompozycji historycznej, 
próbując wypośrodkować to, co jest w niej statyczne i dynamiczne. Oczywiście, 
batalistyczne obrazy twórcy Pojmania na arkan były dynamiczne z zasady, 
51 jednak uwagę krytyków przyciągały takie płótna, jak np. Kopernik Gersona, 
obraz wzorowany, jak sądzono, na dziełach Rafaela i przez to samo odbiegający 
od ekspresywnych wzorów wyznaczanych chociażby przez obrazy Matejki. 
Malarze-historycy bliscy mieli być historiozofom rozpatrującym tajniki prze¬ 
szłości w kategoriach procesu dziejowego i przewidującym wydarzenia przy¬ 
szłości. Musieli w związku z tym umieć nie tylko malować, ale i wybrać od¬ 
powiadający swojemu talentowi malarskiemu typ ukazywanych wydarzeń, tak 
aby malarstwo mogło się stać wyrazicielem prawd ogólnych „zestrzelonych” 
w momentalny, syntetyczny obraz. Wyraźnie preferowano te dzieła, które nie 
były jedynie prezentacją anegdoty historycznej, ale niosły ze sobą walory natury 
moralizatorskiej i historiozoficznej. Stąd być może taka popularność dzieł 
Matejki, lub odwrotnie — to dzieła krakowskiego mistrza już w tych latach 
wyznaczały obowiązujące modele tworzenia i pośrednio odbioru obrazów 
historycznych. 

Historia-kaznodziejka to obowiązujący w latach siedemdziesiątych stereo¬ 
typ postrzegania tej najważniejszej z dziewiętnastowiecznych nauk 28 , któremu 
towarzyszyło przeświadczenie, że artysta-historiozof musi rozedrzeć zasłonę 


:7 „Tygodnik" 1876, nr 52, s. 412. Jak pisano dalej: Brandl stworzył sobie „wybitny typ, 
wzór ogólny człowieka boju czasów minionych" cechujący się energią i naturalnością [...] Czy 
luzak prostaczek, czy hetman srebrnowłosy, podnoszący wśród chmur kurzawy i dymów bitwy 
zwycięską buławę, czy spieszące jego śladem tłumy bojowe na spienionych koniach; czy wreszcie 
dumający w spoczynku rycerskim wojownik nasz na obczyźnie, czy kozak wdzięczący się do 
dziewoi — wszyscy oni zjawiają się przed nami jako ludzie z krwi i kości, jako bojowe orły, 
półlegendowe, nie przez swą nadzwyczajność, ale przez ognisty ślad cz.ynu, przez życie burzliwe, 
którym ich wieki oddychały" (ibidem). 

2! Por.: „Tygodnik" 1877. nr 93. s. 212. Jak pisano o płótnie Uczto Wieąynka B. Abra¬ 
mowicza: nie jest to obraz historyczny, ponieważ „ażeby kompozycja tej osnowy nabrała zna¬ 
czenia. potrzeba ażeby obraz mówił nie tylko natłokiem osób, pracowitym wykończeniem 
przyborów i tym podobnymi akcesoriami zręcznej techniki, tak się nie malują historyczne obrazy. 
Historia jest głośną kaznodziejką i gdy już ją kto wyzwie na słowo, to chce się wygadać całą 
gębą". 
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okrywającą przeszłość i ukazać zmartwychwstałe dzięki niemu postacie daw¬ 
nych bohaterów. Motyw ten będzie powracał jeszcze wielokrotnie na kartach 
tego opracowania, a tu go jedynie sygnalizuję. Dla recenzentów „Tygodnika” 
oczywiste było na przykład, że słynne Świeczniki chrześcijaństwa Siemi¬ 
radzkiego to „karta dziejowa” sprawiająca, iż „stojąc przed obrazem widzisz 
jakoby usuwającą się sprzed oczu zasłonę. Myśl artysty zwiewa sprzed widza 
pył grobowy lat tysiąca. Świat cezarów zmartwychwstaje pełen dumy, świet¬ 
ności, zewnętrznego blasku, rozpasania” 29 . 

Od obrazów wymagano wzruszania i ukojenia oraz artystycznej prawdy, 
która była czymś odmiennym od prawdy zawartej w płótnach o tematyce 
rodzajowej. Dostrzegano jednak różnice między emocjonalnym oddziaływa¬ 
niem sztuki i związaną z nią prawdą artystyczną a prawdą obiektywną, której 
strażnikiem powinien być historyk-naukowiec. Bardzo ciekawy jest tu cykl 
wypowiedzi zamieszczonych w „Tygodniku” autorstwa znanego historyka Tade¬ 
usza Korzona pod znamiennym tytułem Historyk wobec swojego narodu i wobec 
ludzkości, gdzie czytamy, że każdy przedstawiciel tej dyscypliny powinien być 
„sługą i tłumaczem nauki” trzymającym przed oczyma tłumów „zwierciadło 
szczerej prawdy” („Tygodnik” 1878, nr 122 i 125) służące obronie i współtwo¬ 
rzeniu nowej, lepszej cywilizacji. 

Rok 1879 przyniósł tysięczny numer „Tygodnika” i deklaracje, że „potrzeba 
było [...] pisma, które by potrącając o sympatyczną zawsze dla ogółu strunę 
przeszłości, umiało przecie tak ją nawiązywać, żeby bezpośrednio stykała się 
z teraźniejszością”. Nakład osiągnął w tym czasie 7,5 tysiąca egzemplarzy, a 
największą sensacją sezonu było wystawienie w pałacu namiestnikowskim Bitwy 
pod Grunwaldem Matejki. Bitwa mistrza Jana dała krytykom asumpt do 
rozległych dywagacji na temat genialności krakowskiego malarza oraz „istoty” 
historycznych bitew' w ogóle, jednak dla nas interesujący jest passus odnoszący 
się do celów, jakie powinien stawiać przed sobą malarz parający się tematyką 
historyczną. Artysta ten, według krytyków „Tygodnika”, musi wystrzegać się 
rodzajowego dążenia do odzwierciedlania zdarzenia rzeczywistego, ponieważ 
nie jest ani fotografem, ani archeologiem, a jego zadaniem jest ukazanie piękna 
i wydobycie z dziejów ich „rdzenia". Malarz bowiem powinien przedstawiać 
ludzi pięknych i wyrazistych, a nie historyczne portrety — winien „grupować 
przedstawicieli prądów, co się ścierały ze sobą w danej chwili, a nie malować 
ławy sejmowe i szeregi walczących” 30 . Przy takich założeniach dobrze wypadały 
obrazy Matejki i na przykład Makarta, podczas gdy negatywnie oceniano płótno 
Rodakowskiego Wojna kokoszą, któremu zarzucano brak akcji i niezrozumienie 


29 „Tygodnik" 1877, nr 93, s. 220-221. W obrazie tym prawda historyczna „wypływa na 
wierzch z mnóstwa postaci dopełniających się nawzajem". 

30 ,.Tygodnik" 1879, nr 165, s. 126. Są to uwagi czynione w związku z wystawą Towarzystwa 
Zachęty Sztuk Pięknych. Por. też: J. Wiercińska, Katalog pruć wystawionych w Towarzystwie 
Zachęty Sztuk Pięknych w Warszawie w latach 1860-1914. Wrocław-Warszawa-Kraków 1969. 
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ukazywanej sytuacji 31 , nie mówiąc już o pracach impresjonistów, będących, 
jak pisano, dziełami ludzi „wolnych od wszelkiej nauki, wiedzy, prawdy i zdro¬ 
wego rozsądku” 32 . 

Koniec lat siedemdziesiątych i początek osiemdziesiątych nie przynosi tu 
zbyt wielkich zmian. Nadal dzieje ojczyste są „nieprzebraną skarbnicą" dla 
malarstwa, a obraz historyczny oprócz sięgania do „rdzenia dziejów" ma być 
pomimo komplikacji historiozoficznej zrozumiały dla każdego 33 . Krytycy ów¬ 
cześni nie dostrzegali sprzeczności między przeświadczeniem o „momentał- 
ności” dzieła malarskiego a koniecznością przekazywania treści natury ideowej, 
starając się wskazywać na możliwość pogodzenia tych w dużej mierze wyklu¬ 
czających się tendencji, przywołując przykłady już to Rafaela lub Tycjana, już 
to Matejki. „Dziejowość” malarstwa rozszerzano i na obrazy ukazujące „pamiąt¬ 
ki narodowe", a dobrym przykładem miała tu być twórczość zmarłego w roku 
1879 Aleksandra Gryglewskiego. Autor widoków ukazujących starożytne budo¬ 
wle i pamiątki Krakowa stworzył, według recenzentów „Tygodnika", cykl dzieł, 
które „nazwalibyśmy dziejowymi dlatego, iż odtwarzają one to tylko, co nosi 
na sobie cechę historyczności” i dalej: „przed jego płótnami można było tęsknić 
i marzyć jak pod sklepieniami świątyni; o głazy jego malowanych grobowców 
pragnęło się uderzyć rozpalonym czołem, pod którym wirowały dręczące 
myśli" 34 . 

Jak widzimy, wiek XIX w Polsce bardzo wcześnie wytworzył swoiste kalki 
pojęciowe i wyobrażeniowe, które powtarzane nieustannie weszły do repertuaru 
krytycznego i artystycznego, łącząc ponad kolejnymi dziesięcioleciami Gry¬ 
glewskiego z tak, wydawałoby się, odmiennymi twórcami, jak Wyspiański — 
autor Akropolis i projektów wawelskich witraży, czy Wyczółkowski — twórca 


31 ..Tygodnik" 1879. nr 172, s. 230. 

52 „Tygodnik” 1879, nr 177, s. 307. Recenzent pisma opisywał, jak to przed obrazami 
impresjonistów „Publiczność w ogólności za boki się bierze, śmiejąc się z tych czupiradel 
olejnych i nie olejnych. Przecież gdy się pomyśli trochę, smutek ogarnia serce, że może być tak 
na świecie. aby tylu ludzi straciło rozum i zdolności, jeżeli nie do malarstwa, to do robienia 
butów — bo przecież te szlifobruki mogą się zdać na coś lepszego”. Jednocześnie w innym 
miejscu pisano ze wzruszeniem, ze polscy artyści pracujący za granicami kraju „przesyłają nam 
gorące tęsknoty i aspiracje swoje pod postacią bitew', krajobrazów lub scen z życia naszego, 
których każde pociągnięcie zdaje się mówić: myślę, kocham, jestem" („Tygodnik" 1879. nr 168, 
s. 214). Na temat odbioru malarstwa impresjonistów przez polską krytykę artystyczną por.: 
J. Malinowski, Impresjonizm w polskiej krytyce artystycznej lat siedemdziesiątych i osiemdzie¬ 
siątych XIX wieku, [w:] Myśl o sztuce. Materiały sesji Stowaizyszenia Historyków Sztuki, War¬ 
szawa. listopad 1974, Warszawa 1976. 

33 „Tygodnik" 1879, nr 186, s. 35. W tym samym artykule czytamy w związku z twórczoś¬ 
cią Matejki', że „Dzieje ojczyste [...] oto nieprzebrana skarbnica natchnienia dla poelów, po- 
wicściopisarzy, artystów. Arcymistrz naszej malarskiej szkoły czerpie z niej pełnymi rękami 
epizody z dni chwaty, z dni żałoby, opromienia je czarem sztuki i przesuwa przed oczyma narodu 
i cywilizowanego świata, obleczone w dosadne kształty potęgą genialnego pędzla” (ibidem). 

34 „Tygodnik" 1879, nr 197, s. 210. 
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słynnych Sarkofagów. Uważny badacz epoki łatwo bowiem dostrzeże jej ideową 
jedność trwającą na pewno do roku 1914, a i później powracającą w dziełach 
krzepkich malarskich epigonów parających się tematyką historyczną. 

Na początku lat osiemdziesiątych często publikowanym krytykiem sztuki 
„Tygodnika" był Wojciech Dzieduszycki. Autor licznych prac na temat malar¬ 
stwa miał na jego temat poglądy tyle zdecydowane, co konserwatywne, podobnie 
jak drugi popularny i autorytatywny malarz i krytyk — Wojciech Gerson 35 . Bar¬ 
dzo często, opisując obrazy, używano wówczas określeń „zimny”, „drewniany”, 
starając się wskazać na błędy wynikające z niezrozumienia zasad, jeżeli tak to 
można określić, „historycznej ekspresywności", jak też po prostu z nieopano¬ 
wania akademickiego rzemiosła, Zauważano, że wady te trapią nawet najwięk¬ 
szych malarzy, a w szczególny sposób ujawniają się u twórców sięgających do 
dziejów innych niż ojczyste. „Zumie” i „drewniane" były postacie ukazane 
zarówno na płótnach Czachórskiego — jego słynny Hamlet, jak i Piloty’ego — 
Stracenie Żyrondystów , o którym pisano, że „Pilloti [!] przedstawia nam historię 
w szlafrokach i jest bardzo wybitnym reprezentantem krytycznego, często 
drobnostkowego ducha germańskich narodów, pozbawionych zmysłu, formy 
i barwy — o ile, rozumie się, nie zamieszkały w Niderlandach” 36 . 

Nadal dominowała empatia. Krytycy licytowali się w parałiterackich opi¬ 
sach, które pozwalały im na „przenikanie” świata przedstawionego obrazów 
oraz na jakże pożądaną w epoce, cokolwiek naiwnie sentymentalną emoejo- 
nalność. Nie chciałbym mnożyć cytatów, z których można by ułożyć całą 
antologię, dlatego przytoczę w tym momencie tylko dwie wypowiedzi odnoszące 
się do dzieł najwybitniejszych, jak uważano w tym czasie, polskich malarzy 
historycznych — Matejki i Brandta. Obrazy mistrza Jana wręcz prowokowały 
do psychologicznego przeżywania ukazywanych zdarzeń. Wobec nich „widz 
zapomina, że ma do czynienia z obrazem tylko, [...] odczuwa uczucia na nim 
przedstawione, cierpi strasznym bólem ranionego Leszka, raduje się tryumfem 
jego mordercy, drży z przerażenia wraz z niewiastami na widok rozwścieczonego 
tłumu, wybucha szyderstwem wraz z Gryfiną, lub w świętym oburzeniu chwy- 53 
ta za miecz z Łokietkiem", o Jarmarku w Bałcie Brandta zaś pisano: „Zdaje się 54 
stojącemu przed tym barwnym, ożywionym, wesołym, prawdziwie słonecznym 
płótnem, że słychać dzikie rżenie i tętent kopyt końskich, krzyki tabuńczyków, 
Tatarów” i, jak dodaje przytomnie recenzent: „uwagi widzów" 37 . 

35 W. Dzieduszycki to autor m.in. Historii malarstwa we Włoszech, Lwów (892 i Historii 
malarstwa na północy i w Hiszpanii do końca XVII w., Lwów 1901. 

36 „Tygodnik” 1880, nr 211, s. 29. Jest to opinia Dzieduszyckiego, który z kolei o Hamlecie 
Czachórskiego pisał, że jest to obraz „zimny", bez wyrazu, ponieważ artysta zapomniał, że „są 
tematy i postacie, których nie można dotykać bezkarnie, które jak najdroższa spuścizna przeszłości 
żyją w pamięci wszystkich, o których krzywdę wszyscy się upominać mają prawo" (ibidem). 

37 „Tygodnik” 1880. nr 239, s. 54 i nr 251, s. 254. Recenzent podkreśla, że na obrazie 
Brandta widzimy „oszczędnie traktowany pejzaż", „kłęby kurzu nie zasłaniają głównych linii 
obrazu”, a perspektywa powietrzna jest „bez zarzutu” (nr 251, s. 254). 
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Jak widzimy, ówcześni krytycy potrafili jednak wydostać się ze świata 
przedstawionego dzieła i zwrócić w stronę problemów natury ogólniejszej, 
odnoszących się nie tylko do realnej przestrzeni widzów, ale i kwestii este¬ 
tycznych, spośród których najistotniejsza na początku lat osiemdziesiątych 
wydawała się relacja między realizmem a idealizmem w sztuce. Realizm jawił 
się nieustannie jako forma zaprzeczenia pięknu, powodująca, że nawet obrazy 
o tematyce historycznej mogły sprawiać „przykre wrażenie”, ponieważ tak 
potraktowane sceny z przeszłości nie mogły wzbudzić w widzu „wyższych 
uczuć" 38 . Nada! też w sztuce malarskiej poszukiwano „dramatyczności" i „an¬ 
tytez”, wskazując, iż w obrazach ukazujących dawne czasy antytezy są szcze¬ 
gólnie łatwe do wykorzystania. Wystarczy przeciwstawić życie śmierci, kata 
ofierze, witalne użycie martwocie, a efekt będzie ciekawy artystycznie 39 . 
Podstawowym kryterium oceny dzieł malarskich była też „dziejowość” zmie¬ 
rzająca coraz śmielej w stronę fatal i stycznej Nemezis, która miała dyktować 
historii nieprzewidywalne i w dużej mierze przypadkowe rozwiązania. Artystą 
natchnionym przez „Nemezis dziejową" był oczywiście Matejko, ale i innym 
zdarzało się być przez nią obdarowanym —na przykład len rys talentu Magdaleny 
Butowt-Andrzejkowiczówny podkreślał Gerson, oceniając jej płótno Łokietek 
w grocie ojcowskiej. Według autora Opłakanego apostolstwa bohater obrazu to 
„postać istotnie historyczna, w jej właściwym świetle dziejowym”, i dalej: „To 
jakby lew, w ciasnym swym legowisku skupiający potęgę energii, jaką rozwinąć 
ma niebawem" 40 . 

Jak widzimy, ceniono w tym czasie motyw, który możemy określić jako 
„spętaną energię” mającą się wyzwolić w świecie nie tyle samego dzieła, ile 
widza: zastanawiano się też nad rolą alegorii w sztuce, dochodząc do wniosku, 
że jest to środek artystyczny prowadzący do formalizmu i skostnienia 41 . Od 
tego typu zarzutów nie wolne było i malarstwo europejskie, które coraz częściej 
z wyżyn sztuki wysokiej osuwało się w stronę „historycznej rodzajowości". 


,s „Tygodnik” 1882, nr 341, s. 27. Recenzent, omawiając międzynarodową wystawę sztuki 
w Wiedniu, na której pokazano m.in. wiele obrazów historycznych pędzla malarzy belgijskich 
i hiszpańskich, pjsat: „Mnożą się sprzeczności za dni naszych: materializm powala nas w bioto, 
a znów niespodziewanie zakwitający kult piękna dźwiga ludzkość ku wyżynom ideału” (ibidem). 

> 9 „Tygodnik" 1882, nr 343, s. 50. Uwagi te odnoszą się do obrazu F. Żmurki Śmierć 
Aury piny. na którym „trup matki Cezara uderza nabrzękłe rozpustą oczy mordercy” (ibidem). 

40 „Tygodnik” 1883, nr 27, s. 10. Na lemat motywu „spętanej energii” przy ocenach 
dziewiętnastowiecznej rzeźby por.: P. Szubert, Rzeźba polska przełomu XIX i XX wieku. Warszawa 
1995. 

41 Jak pisał Gerson: „Alegoria należy do najwznioślejszych zadań malarstwa, do zadań 
jednak bardzo trudnych, gdyż w podobnych razach głównym szkopułem, o który rozbija się 
nieraz lalent artysty, jest formalizm, oschłość i konwcncjonalność, którymi zwykle grzeszą 
podobne utwory”. Są to uwagi uczynione na marginesie omówienia szeregu obrazów o tematyce 
historycznej, w tym Bitwy pod Grunwaldem i szkiców do Hołdu pmskiego i Sobieskiego pod 
Wiedniem Matejki („Tygodnik” 1881, nr 288, s. 11). 
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Nie zawsze traktowano to jako błąd, ponieważ taka postawa pozwalała „pod¬ 
patrywać” widzowi żyjącemu w XIX wieku obyczaje łudzi z zamierzchłych 
epok, którzy, jak uważano, nie mogli różnić się zbytnio od tych współcześnie 
oglądających wystawy obrazów 42 . Sformułowano też wtedy bardzo nowocześnie 
brzmiącą tezę, że w sztuce liczy się intencja twórcy i dlatego dobry krytyk 
powinien starać się ją odgadnąć, by później móc w myśl tej intencji oceniać 
konkretne dzieło malarskie 43 . 

Rok 1884 przyniósł 25-łecie działalności „Tygodnika” i związany z tym 
jubileuszowy numer, w którym redakcja zapewniała, że nadal na łamach pisma 
dominuje „przewaga rzeczy swojskich nad obcymi, poszanowanie dla tradycji 
i przeszłości narodowej, cześć dla religii, miłość dla kraju, baczne śledzenie 
jego potrzeb i pragnień" 44 . Bardzo często prezentowano też w tym okresie sceny 
męczeństwa chrześcijan, których nie zdejmowała cenzura, a które były bardzo 
wyrazistą próbą przypomnienia rodakom romantycznej w swej istocie idei 
łączącej cierpienia Polaków w XIX wieku z męczeństwem pierwszych wyznaw¬ 
ców Chrystusa 45 . Stąd popularność takich malarzy, jak Karl von Piloty, Gabriel 55, 5ó 
Max czy nasz Henryk Siemiradzki. Niepokojono się również odbiorem polskich 
dzieł malarskich za granicą, z tym że niezbyt przychylne przyjęcie dzieł 
rodzimych twórców na przykład w Niemczech kwitowano najczęściej znaną 
niechęcią Niemców do narodu polskiego, podczas gdy uwagi Francuzów 
przyjmowano bardziej poważnie, starając się traktować je niejednokrotnie jako 
wyrocznię w sprawach sztuki. Na przykład krytyczne recenzje prezentowanego 
w Paryżu Hołdu pruskiego Matejki skomentowano przypomnieniem, że Francuzi 
nie mają w zwyczaju, stojąc przed dziełem sztuki, „historiozoficznego snuć 


42 Omawiając Wystawę sztuk pięknych w Paryżu, na której szczególną uwagę zwracało 
płótno Cormona Piemsze plemiona ludzkie, pisano: „Tak pojęte rodzajowe malarstwo graniczy 
z historią przez wierność szczegółów i odtwarzanie scen dziejowych, z krajobrazem przez ra¬ 
my, w które obejmuje swe postacie, z portretem przez typy, które stwarza” („Tygodnik” 1884, 
nr 72, s. 309). 

43 Por.: ocenę dzieła Siemiradzkiego Światłość i ciemność pióra Gersona. Według kryty- 
ka-malarza: „dzieło każde powinno być rozbierane według tego, jakim je artysta prawdopodobnie 
mieć chciał, nie zaś jakie by je może pomyślał krytyk", a zadaniem krytyka jest „sprawdzić 
rozbiorem, czy założenie w dziele sztuki rozwinięte należycie" („Tygodnik” 1883, nr 49, s. 365). 

44 „Tygodnik” 1884, nr 53, s. 2. Por. też jubileuszowy, 92 numer pisma z tego roku, w któ¬ 
rym możemy znaleźć proroczą uwagę Ludwika Jenikego, że „zbierając skrzętnie i wydzierając 
zapomnieniu wszystko, w czym tętni życie narodowe, pismo nasze stać się może kiedyś zbiorem 
godniejszych uwagi wspomnień historycznych, opisów i rysunków, bogatym składem zostawione j 
nam po przodkach puścizny, w której rozpatrując się poznamy samych siebie” (s. 210). Co 
ciekawe, „Tygodnik” atakowany przez pozytywistów za zajmowanie się „starymi kościółkami”, 
sam w pewnym momencie zaczął głosić hasła pracy organicznej i „trzeźwego rozglądania się 
w stosunkach ekonomicznych, do krzewienia przemysłu i handlu" (ibidem). 

45 Piszę o tym obszerniej w książkach: Alegorie narodowe. Studia z dziejów sztuki polskiej 
XIX wieku, Wrocław 1992 i Sztuki siosttzane. Malarstwo a literatura w Polsce w długiej połowie 
XIX wieku. Wybrane zagadnienia, Wrocław 1992. 
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przędziwa", jednocześnie przyjmując zarzuty tamtejszych krytyków wobec 
obrazu — jaskrawy koloryt, błędy perspektywy, słabe „zgrupowanie” postaci 
— jako istotne i prawdziwe 46 . 

Generalnie lata osiemdziesiąte w „Tygodniku” to trwanie na wcześniej 
ustalonych pozycjach krytycznych negujących sztukę nowoczesną — Whistler 
to malarz „dziwaczny" 47 , a preferujących tradycję akademicką — Meissonnier 
to „wielkość olbrzymia” 48 . Największą sensacją tych lat były, według „Tygod¬ 
nika", prezentacje Husa przed soborem w Konstancji Brożika i Chrystusa przed 
Piłatem Munkacsycgo. Hus to obraz ukazujący, według autora recenzji — W. Ger¬ 
sona, „wielką chwilę historyczną” i „wyniki streszczone w scenie rozwiązania 
strasznego dramatu”. Brożikowi miało się udać doskonałe zestrojenie środków 
artystycznych do zamierzonego celu natury moralnej i „dziejowej”, a krytykowi 
podobało się szczególnie, że artysta zrezygnował z nadmiernej ekspresji i „oka 
naszego nie kokietował, a zmysłów nie drażnił”, sięgając w ten sposób do 
przedrafaelowskich źródeł malarstwa religijnego 49 . Z podobnymi pochwałami 
spotkało się dzieło Munkacsego, w którym szczególną uwagę zwrócono na 
osobę samego Chrystusa. Jak zauważano: „[...] postać to nie religijna, ale za 
to historyczna. Cala zresztą scena sądu stoi na wysokim poziomie historyczności. 
Munkacsy nie potrącił tu nigdzie choćby pospolitości, pomimo całego realizmu, 
z jakim traktuje materialną stronę swojego dzieła, jest podniosłym malarzem 
dziejowego faktu, jest myślicielem, który nigdzie nie szuka efektu, nie stara 
się o krzykliwość, o popisowość, o pospolitą popularność” 50 . 

W tym samym czasie „premium" dla prenumeratorów „Tygodnika” była 
chromolitograficzna kopia obrazu J. Kossaka Sobieski na polowaniu 51 , zachwy- 
57 cano się Gladiatorem Weiońskiego, teatrem meiningeńskim i dziełami Cabanela. 
Zamieszczono też obszerną relację z pogrzebu Wiktora Hugo, przypominając, 
że zmarł również słynny batalista — Alfons de Neuville, którego dzieła były 
we Francji niesłychanie popularne, ponieważ patriotyczno-wojskowa treść jego 
kompozycji przemawiała do wszystkich wierzących, że z ukazywanej „krwawej 
siejby” powstaną w przyszłości „bohaterzy mściciele" 52 . Zastanawiano się nad 


46 „Tygodnik" 1884, nr 73. s. 332. Por. też: M. Zgórniak, Matejko w Paryżu, Kraków 1998. 

47 „Tygodnik” 1884, nr 78, s. 407. 

48 „Tygodnik" 1884, nr 62, s. 156. Według recenzenta pisma Meissonnier „zajmie w historii 
sztuki miejsce obok wielkich holenderskich malarzy epoki Odrodzenia, którym dorównywa 
mechanizmem, a których przewyższa slylem" (ibidem). 

„Tygodnik" 1885, nr 112, s. 125*. 

Srt „Tygodnik" 1886, nr 168. s. 190. 

51 Jak pisał o niej „Tygodnik”: „Dzielna postać Jana III na białym koniu jest lu wybornym 
portretem. Król otoczony dziećmi w świetnym tym orszaku dominuje nad wszystkim rycerską 
swą postacią, typowo-piękną twarzą i majestatem [...] Konie jak zwykle u Kossaka, pełne ognia, 
prześliczne. Cały obrazek sprawia wrażenie pogodne, a chromolitografia wykonana artystycznie" 
(1885, nr 118. s. 218). 

” „Tygodnik" 1885. nr 128, s. 379. 
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wartością przypomnianych właśnie, dzięki wystawie w Resursie Obywatelskiej, 
obrazów Lessera, chwaląc je za poprawność historyczną i dramatyczny oraz 
poetyczny „żywioł", a ganiąc za „niewielką zdolność malarską" 53 . 

Emocje budził konkurs dramatyczny im. Bogusławskiego, który wygrał 
utwór Stanisława Kozłowskiego Albert wójt krakowski , a „szczególne odzna¬ 
czenie" uzyskała sztuka Neron Józefa Łabuńskiego. Powrócono również do re¬ 
lacji pomiędzy sztuką o tematyce historycznej a naukową historią, podkreślając, 
że sztuka przewyższa naukę swą wyrazistością i siłą oddziaływania na wyobraź¬ 
nię widza-czytelnika. Uwagi te czyniono na marginesie analizy obrazu Bakałowicza 
Dwór Henryka Walezjusza , podkreślając jednocześnie różnice między obycza¬ 
jami i charakterami Polaków i Francuzów 54 . Sztuka nadal miała być przesycona 
„pierwiastkiem poetyckim”, którego poszukiwano w dziełach tak różnych 
twórców jak Alma Tadema czy Artur Grottger. Ciekawe, że cechą tą były też 
obdarzone płótna Aleksandra Gierymskiego, które, pomimo swego realizmu, 
dzięki wewnętrznej poezji miały dążyć do „prawdy i życia'' 55 . 

Lata osiemdziesiąte przyniosły zmiany w redakcji „Tygodnika”. Od spadko¬ 
bierców zmarłego w roku 1877 Józefa Ungra odkupiła go w 1882 roku firma 
Gebethner i Wolff do spółki z redaktorem Jenikem i historykiem Adolfem Pa- 
wińskim. W styczniu 1885 roku Gebethner i Wolff, odkupiwszy udziały od 
pozostałych właścicieli pisma, stali się wyłącznymi jego właścicielami. Ofi¬ 
cjalnym redaktorem został Józef Wolff, syn współzałożyciela firmy — Roberta. 
Do pomocy młodemu Wolffowi (miał w momencie objęcia redakcji „Tygodnika" 
25 lat), po rezygnacji Jenikego, zaangażowano dziennikarza i poetę Wincen¬ 
tego Korotyńskiego, a po śmierci Korotyńskiego w 1891 roku — Mariana 
Gawalewicza, dziennikarza i poczytnego wówczas powieściopisarza, który 
wkrótce został zastąpiony przez Ignacego Matuszewskiego 56 . 


53 „Tygodnik" 1885, nr 130, s. 406. 

54 „Tygodnik" 1887, nr 244, s. 158. Komentarz pisma brzmiał: „Poeta, malarz, nawet muzyk 
częstokroć bywa historiografem, głębszym od historyków z powołania. Bywa przynajmniej 
opowiadaczem [!] wyrazistszym, bardziej skupiającym rysy główne przedmiotu, a przeto żywiej 
działającym na umysł widza lub słuchacza. Oczywiście darmo to nie przychodzi: musi wiele się 
uczyć, wiele czuć i wiele widzieć. Takim historiografem przy pomocy pędzla jest nasz Baka- 
łowicz”. 

55 Uwagi te poczyniono na marginesie entuzjastycznej recenzji z Trąbek Gierymskiego, 
„Tygodnik” 1888, nr 290. s. 45-46. 

56 Por.: Z. Kmiecik, op. cii. W latach 1886-1891 w dziale artystycznym pisma, obok 
Korotyńskiego, pracowali Miłosz Kotarbiński, Wacław Pawliszak, Jan Rosen, Stanisław Lentz. 
Bardzo ważnym momentem w historii „Tygodnika" było przyłączenie do pisma w roku 1890, 
a następnie likwidacja „Kłosów” wydawanych przez Salomona Lewentala — głównego w latach 
1865-1890 konkurenta firmy Gebethner i Wolff na polu rodzimych czasopism ilustrowanych. 
Wtedy też coraz częściej, jak pisał M. Kotarbiński: „trawionka wypierała rylec i drzewko”, czyli 
zaczęto przechodzić w ilustracjach z techniki drzeworytu sztorcowego do technik fotochemicz¬ 
nych i cynkografii. Por. też: B. Szyndler. Tygodnik ilustrowany „Kłosy" (1865-1890), Wrocław 
1981. 
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Wszystkie te zmiany personalne nie wpływały na główną liniię programową 
pisma, któremu patronowała zasada trzymania się „złotego środka”, umożli¬ 
wiająca pozostawanie pozornie z daleka od trapiących prasę polską sporów 
między rodzimymi pozytywistami a epigonami romantyzmu. Krytycy „Tygod¬ 
nika” trwali niezmiennie przy malarstwie tematycznym i umoralniającym, pole¬ 
mizując z poglądami Taine'a, który miał według nich negować anegdotę i „przy- 
literackość” w sztuce 57 . Jednak w tym samym roku 1889 ukazały się: skreślona 
przez Gersona pochwała malarstwa Juliusza Kossaka, mającego być samo¬ 
rodnym talentem, któremu znajomość historii „otworzyła [...] nie tylko oko 
duchowe na w-spółczesnych |...] lecz zarazem umożliwiła doskonałość przed¬ 
stawienia ludzi wszystkich sfer, a szczególniej odtwarzanie postaci histo¬ 
rycznych, zapełniających obrazy życiem tchnące” 5R oraz wypowiedź Czesława 
Jankowskiego negująca w dużej mierze stanowiące fundament pisma dotychcza¬ 
sowe ustalenia krytyczne. Jest ona na tyle symptomatyczna, że wypada ją tu 
szerzej omówić. 

Napisane na kanwie analizy amsterdamskiej galerii obrazów Słówko o kiy- 
tyce malarstwa u nas miało utwierdzić czytelników w przeświadczeniu, że 
„treść obrazu jednak ogromną gra rolę”, przy jednoczesnym wskazaniu, iż tylko 
subiektywne wrażenie stanowi jedyne kryterium dla oceniania dzieła sztuki. 
Zarazem Jankowski ostro wystąpił przeciwko podziałom genologicznym, pisząc: 
„Obraz, w każdym jak bądź nazwanym rodzaju, jest dobry, jeżeli dobrze 
namalowany — i basta; reszta jest tylko szermierką słów; klasyfikacją obrazów 
na rodzajowe kategorie mogą śmiało, bez ujmy dla sztuki, zajmować się bodaj 
kominiarze”, a świetnie namalowany kocioł jest lepszy od źle namalowanego 
Washingtona 59 . W tym samym czasie „Tygodnik” przedstawił apoteozę malar- 
58. 59 stwa Kaulbacha, Makarta, Siemiradzkiego (słynna Fryne) i Alma Tademy, 
zwalczając prace impresjonistów traktowane nadal jako dziwactwa i dzieła 
artystycznych impotentów oraz zachwycając się cenami za obrazy osiąganymi 
60 przez takich artystów, jak Millet i zmarły w roku 1891 Meissonnier 60 . 

Przełom lat osiemdziesiątych i dziewięćdziesiątych przyniósł artykuł Anto¬ 
niego Langego o modernizmie, w którym krytyk starał się uprzystępnić czytel¬ 
nikom „Tygodnika” założenia nowego prądu w sztuce, oraz kolejne pochwały 


57 Por. artykuł pióra K. Raszewskiego Taine i nowe prądy w malarstwie, „Tygodnik” 1889, 
nr 320, s. 99. 

58 „Tygodnik” 1889, nr 335, s. 339. 

« „Tygodnik" i 889, nr 338. s. 4 JO; też: 1890, nr 21, s. 330. 

60 Omówienie twórczości Meissonniera w numerze 58 „Tygodnika" z roku 1891, s. 91-92. 
Czytamy tam, źc „przenosił on na płótno życie w pełni wyrazu, plastyki, ruchu, światła i do 
pewnego stopnia koloru", ale malowane przez niego postacie historyczne były „bezmyślne treścią, 
a wyborne formą", chociaż w słynnym Powrocie Napoleona I-go dostrzec można „wielkość 
epicką”. 
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twórców uznanych, takich jak Makart, i mniej znanych: hiszpańskich malarzy 
parających się tematyką historyczną — Ludwika Alvareza i Aleja Very 61 . Bardzo 
istotna była też próba oceny prezentacji sztuki polskiej na międzynarodowej 
wystawie w Berlinie w roku 1891, przy okazji której powróciły spory na temat 
istnienia lub nie „szkoły polskiej” oraz warunkującego ją, bliskiego szlacheckiej 
tradycji narodu, „pierwiastka plemiennego”. Doszło także do przesunięcia 
akcentów przy ocenie dzieł o tematyce historycznej — chyba po raz pierwszy 
negatywnie oceniono prace Siemiradzkiego jako skomponowane „na chłodno”, 
a pochwalono np. Hunów W. Crane’a: „kompozycję fryzową, o wybitnym 
poszukiwaniu kształtów idealnych, zapożyczonych ze świata klasycznego” 62 . 
Jednocześnie recenzenci „Tygodnika” ubolewali nad upadkiem malarstwa histo¬ 
rycznego, którego twórcy, pod pozorem tematu zaczerpniętego z przeszłości, 
przemycają obrazy na poły pornograficzne 63 . 

Odnajdujemy też wypowiedzi na temat samej krytyki artystycznej, którą 
dzieli się na „artystyczną” i „estetyczną”. Ta pierwsza ma dotyczyć oceny 
wykonania dzieła i jest w swej istocie „formalistyczna”, druga zaś istoty „czynu 
artysty”, jego łączności z prądami epoki 64 . Coraz precyzyjniejsze stawały się 
próby nazwania „przeszłości dziejowej” i charakteru poszczególnych narodów 
oraz częstsze były bliskie historii sztuki porównania konkretnych dziewiętnasto¬ 
wiecznych obrazów o tematyce historycznej z dziełami powstałymi w prze¬ 
szłości (np. Wieku Reformacji Kaulbacha i Szkoły ateńskiej Rafaela). Tak jakby 
od około roku 1890 malarstwo to z wolna przechodziło na pozycje historycz¬ 
ne, stając się już nie tematem artystycznym, lecz naukowym, a zasada „nie co, 
a jak” święciła w coraz większym stopniu tryumfy. 

Okres ten to również czas swoistego eklektyzmu pozwalającego na godzenie 
pojęć dotychczas w „Tygodniku” przeciwstawianych. Na przykład według 
Jankowskiego „realizm wypływa z idealizmu [...] bo przecie dąży do tego, aby 


fil A. Lange. Modernizm. „Tygodnik” 1890, nr 13. z kolei w kilku numerach „Tygodnika” 
z roku 1891 znajdujemy cykl artykułów o współczesnym malarstwie hiszpańskim podtrzy¬ 
mującym tradycję akademickiego malarstwa historycznego. 

62 „Tygodnik” 1891, nr 75, s. 363. 

63 Przy okazji oceny obrazu Simoniego Aleksander Wielki w Persopolisie [!) pisano, że 
„nazywa się historycznym ten obraz, a rzeczywistej historyczności za grosz w nim nie ma [...} 
Jest to zwyczajna orgia — nawet nie orgia, lecz wprost: swobodna i bezwstydna panie de ptaisir 
— umieszczona wśród historycznej rzekomo solennej dekoracji [...] Ten rodzaj hipokryzji 
artystycznej tak jest dziś rozpowszechniony, że już nikogo nie dziwi. Nie woino malować Fifmy 
jako Fifiny, nawet w kaftaniku nocnym, ale wolno pokazać światu tęż samą Fifinę nawet bez 
podwiązek, nazwawszy ją Ewą, Kleopatrą, Świtezianką, albo też uczyniwszy ją symbolem Sławy, 
Poezji, Rolnictwa itp.” ( ibidem , s. 366). Cytat ten potwierdza podejrzenia zgłaszane przez bada¬ 
czy dziewiętnastowiecznego malarstwa akademickiego, że pełniło ono, obok zadań wzniosłych 
i szlachetnych, funkcję kryptopornografii. 

64 „Tygodnik” 1892, nr 116. Rozróżnienia dokonane przez C. Jankowskiego. 
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najsłabszy, najprostszy temat, nadawszy jego odtworzeniu najdoskonalsze 
artystycznie zalety, podnieść do godności arcydzieła” 65 . Chwalono jednak nadal 
malarzy parających się tematyką historyczną, omawiając ich działalność artys¬ 
ty/, 62 tyczną — np. Loefflera 66 , Rosena, a falę ponownego zainteresowania tego typu 
twórczością przyniósł rok 1893 — rok śmierci Jana Matejki. Bardzo wiele było 
też reprodukcji obrazów ukazujących sceny zaczerpnięte ze starożytności, tak 
jakby najczęściej apolińska wersja oglądu tej epoki miała przesłonić historię 
bliższą i bardziej konkretną. Być może są to echa sztuki symbolizmu rezyg¬ 
nującej z tematyki stricte historycznej, a może forma ucieczki przed „realis¬ 
tyczną” rodzajowością w rodzajowość innego typu bliską jakże popularnej 
w epoce „religii estetyzmu” 67 . Jedno jest pewne, że w połowie lat dziewięć¬ 
dziesiątych zauważono spadek zainteresowania wśród artystów historią, co nie 
miało oznaczać, że publiczność nie czekała na tego typu dzieła. Zatroskany spra¬ 
wozdawca „Tygodnika” donosił z międzynarodowej wystawy sztuki w Wiedniu: 
„Tam gdzie trzeba głębszą myśl rozbudzić, wniknąć w ducha danego faktu 
historycznego i utrwalić to za pomocą środków technicznych, które się tylko 
przez długoletnie studia i talent zdobywają, tam nie każdy artysta [...] chwyta 
za pędzel. Trudności są wielkie, więc i ilość produkcji do historycznego 
malarstwa należąca jest niewielka. Odczuwa to każdy, nawet mniej wykształ¬ 
cony, stawiając na pierwszym planie malarstwo historyczne i wyróżniając je 
pośród innych działów. Na każdej też wystawie przed obrazami historycznymi, 
odpowiadającymi warunkom dobrego dzieła, tłumy zwykle stoją, czego nigdy 
nie spotykamy przy innych, to jest niehistorycznych obrazach, chociażby one 
należały do najlepszych” 68 . 

Czytając uważnie tę wypowiedź, łatwo jest zauważyć, że w tych latach 
malarstwo historyczne było już sztuką dla „mniej wykształconych”, czyli dla 
tych, którzy nadal uważali, że w sztuce liczy się nie „jak”, a „co”, podczas gdy 
znawcy odeszli w stronę analizy formy malarskiej lub, choć tego wyraźnie tu 
nie powiedziano, sensów symbolicznych dzieła. Znajomość ukazywanej na 
obrazach Historii przestano traktować w kategoriach nauki, ponieważ można 
ją było uzyskać z katalogów wystaw lub omówień w prasie periodycznej, 
podczas gdy prawdziwa wiedza przesunęła się w kierunku zrozumienia auto¬ 
nomii malarstwa, przez co stała się niedostępna dla nierozumiejącej tego procesu 
szerokiej publiczności. Skutki owego przesunięcia odczuwamy do dnia dzisiej- 


65 „Tygodnik" 1892, nr 144, s. 214, na lemat wpływu Rafaela na Kaulbachapor.; „Tygodnik" 
1892. nr 139, s. 143. 

66 Przykładowo o tym malarzu pisano z okazji jego jubileuszu, że cechuje go: „klasyczny 
rysunek figur, ich ugrupowanie, spokój i siła charakterystyki. Forma śmiała i pewna, wolna od 
maniery, jednolitość i wykończenie były nabytkami szkoły wiedeńskiej, która bezskutecznie 
usiłowała Loefflera do swoich zaliczyć" („Tygodnik” 1892, nr 152, s. 350). 

67 Piszę o tym obszerniej w książce Wtajemniczenia. Studia z dziejów sztuki XIX i XX wieku , 
Wrocław 1996, szczególnie w rozdziale poświęconym angielskiemu malarslwu wiktoriańskiemu. 

« „Tygodnik" 1894, nr 18, s. 283. 
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szego, obserwując puste galerie prezentujące sztukę nowoczesną, a znamienne 
jest, że nawet tak konserwatywne pismo jak „Tygodnik" zauważyło przemiany 
zachodzące w sztuce pod koniec XIX wieku, chociaż na pewno do końca się 
z nimi nie mogło pogodzić. 

Rok 1894 przyniósł też obszerny artykuł Henryka Rodakowskiego Kilka 
słów o malarstwie , w którym słynny malarz wypowiedział się na temat stylu, 
natchnienia i arcydzieł sztuki. O malarstwie historycznym można tu przeczytać, 
że jest „jakby drabiną Jakubową, której stopa ziemi dotyka, a szczyt gubi się 
w obłokach i świetle ideału”, a najwybitniejsi malarze epoki to według autora 
Wojny kokoszej: Matejko, Siemiradzki, Cabanel, Bonnat, Meissonnier, Makart 
i Munkacsy. Artyści ci potrafili osiągnąć doskonałą jedność malarskiej formy 
j prezentowanych treści dzięki „prawdzie artystycznej”, a nie tylko historycznej 
lub literackiej swych dzieł. Jednocześnie Rodakowski wskazywał na swoistą 
hierarchię w obrębie malarstwa historycznego — od obrazów współczesnych 
mających za przedmiot wydarzenia historyczne, do dzieł Michała Anioła lub 
Leonarda da Vinci. Dla naszego krytyka-malarza prace impresjonistów były 
„raczej studiami” bez myśli, bez układu i bez smaku, ponieważ odeszły zbyt 
daleko od klasycznego studium nagiej postaci, do którego nawiązuje każda 
wielka sztuka 69 . Rodakowski wyrażał tu poglądy części nadal bardzo konser¬ 
watywnego odłamu ówczesnej krytyki artystycznej, a jego autorytet jako malarza 
niewątpliwie wzmacniał siłę prezentowanych argumentów, co nie przeszkodziło 
„Tygodnikowi” w zamieszczaniu w roku następnym niezbyt przychylnej recenzji 
jego obrazów historycznych, w której czytamy, że „pole malarstwa histo¬ 
rycznego nie było [...] właściwym dla talentu artysty" 70 . 

Połowa lat dziewięćdziesiątych to również zachwyty nad Golgotą Styki, 
kolejnymi obrazami Brandta i Siemiradzkiego, wśród których Dirce chrześ¬ 
cijańska tego ostatniego „miała być najciekawsza” 71 , i biadanie, iż na Salonie 
Paryskim malarstwo historyczne jest w wyraźnym odwrocie, ponieważ artyści 
nie potrafią przejąć się przeszłością i sprowadzają sceny historyczne do efek¬ 
tów dekoracyjnych 72 . Pojawiały się też coraz częściej wzmianki o twórczości 
Wojciecha Kossaka, a Juliusz Kossak w artykule Wincentego hr. Łosia został 
najpopularniejszym wyrazicielem szlachecko-poetyckiego ducha narodu 7 '. Łoś 


69 H. Rodakowski, Kilku stów o malarstwie, „Tygodnik” 1894, nr 254 i 255. Por, też: A. Król, 
Henryk Rodakowski (182.1-1894), Katalog wystawy. Muzeum Narodowe w Krakowie, Kraków 
1994. Tutaj przytoczenie wielu wypowiedzi krytycznych o malarzu oraz szczegółowe informacje 
o jego obrazach. 

70 „Tygodnik" 1895, nr 1, s. 6. 

71 „Tygodnik" 1895, nr 9, s. 151. 

72 „Tygodnik" 1895, nr 18, s. 286. 

73 „Tygodnik” 1895, nr 38, s. 193. Według krytyka Kossak jest bardzo popularny, a „po¬ 
pularność każdego artysty jest dopiero termometrem jego artyzmu”. O krytycznym wizerunku 
Juliusza Kossaka porównywanego nieustannie z Wincentym Polem piszę obszerniej w książce 
Sztuki siostizane. 


63 
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w kolejnych zamieszczanych w „Tygodniku” tekstach przeciwstawiał sztukę 
ojca Kossaka malarstwu syna, upatrując w tym pierwszym twórcy o większym 
talencie, choć i talent drugiego artysty miał, według niego, „cos' rycerskiego 
w sobie”. Zabawny jest fragment artykułu poświęconego malarstwu Wojciecha 
Kossaka, gdzie cokolwiek dyletanckiemu krytykowi udaje się mimowolnie 
uchwycić sedno twórczości współautora Panoramy Racławickiej. Jak pisał Loś: 
„Kossak musi coś robić. Stąd obcą jest mu praca mózgu, której każdy człowiek 
zawdzięcza największe skarby swego jestestwa. Stąd płynie pewna powierz¬ 
chowność jego sposobu traktowania sztuki, stąd niezmierna werwa jego obra¬ 
zów. ale stąd też i płytkość jego pomysłów” 74 . 

Obok Kossaków „Tygodnik” zauważał działalność takich artystów, jak 

64 malarz epopei napoleońskiej — Jan Chełmiński oraz twórca Maryny Mnisz- 

65 chówny — Leon Wyczółkowski, jednak najwięcej uwagi krytycy skupiali na 
modnych w epoce panoramach, wśród których w połowie lat dziewięćdziesiątych 

66 dużo miejsca poświęcono dziełu Fałata i Wojciecha Kossaka — Przejście pizez 
Berezynę. Odpowiedzialny wówczas w piśmie za dział krytycznoliteracki Marian 
Gawalewicz tak oto opisywał przeżycia uczestnika spektaklu ofiarowanego 
widzom końca wieku przez panoramy: „Z bruku ulicy wchodzisz do jednego 
z tych kulistych budynków Wiednia, Paryża, Monachium, Berlina lub Lipska: 
ciemnym korytarzykiem wydostajesz się na piętro i nagle widzisz się przenie¬ 
sionym w nowy świat, w nieznane dalekie okolice, patrzysz na obce lądy, 
morza, góry, otwarte krajobrazy, które cię otaczają dookoła sprawiając wrażenie 
samej natury i rzeczywistości. Zdaje ci się tylko, że na skinienie laski czarno¬ 
księskiej dla ciebie jednego na chwilę zatrzymano wszelki ruch w owych gru¬ 
pach, figurach rozstawionych na tle pejzażu, z ułudnymi pozorami życia, i że 
na dane hasło mogłyby odzyskać znowu swą władzę, prowadzić dalej rozpoczętą 
czynność, roić się i przeciągać przed twoimi oczyma zupełnie jak w naturze” 75 . 

Przytoczyłem obszerny fragment wypowiedzi Gawalewicza, ponieważ za¬ 
warty jest w nim sugestywnie opisany „styl odbioru” ówczesnych panoram, dla 
którego skrajny iluzjonizm tych dzieł był pretekstem do zanurzania się w uto¬ 
pijnym świecie Historii lub Natury. Nieprzypadkowo właśnie panoramy miały 
się przyczynić do renesansu malarstwa historycznego, podobnie jak publikowane 
w tych samych latach w „Tygodniku” takie powieści historyczne, jak Faraon 
Prusa lub później Popioły Żeromskiego. Wierzono też w „ducha dziejowego” 
narodów, który „wykrystalizowany i przez siłę czasu oczyszczony od szowiniz- 


74 „Tygodnik” 1895, nr 50, s. 433. 

75 „Tygodnik” 1896, nr 13, s. 245. W „Tygodniku” z roku 1899 w numerze 38 znajdujemy 
wiersz Berezyna I. Balińskiego, dedykowany twórcom tej panoramy, zaczynający się słowami: 
„Głód nie czeka [...] och! ta rzeka”. Na temat Berezyny pisze obszernie Elżbieta Górecka [w:] 
P anoramy Wojciecha Kossaka i Jana Styki. Katalog wystawy. Muzeum Narodowe we Wrocławiu, 
Wrocław 2000; por. też: Z. Leśnicki, Panorama europejska jako fenomen kulturowy. Warszawa 
1999, w obu pozycjach obszerna bibliografia zagadnienia. 
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mu, jest tą jasną pochodnią, która przyświecając żyjącym narodom w ich po¬ 
chodzie dziejowym, zbliża ich do urzeczywistnienia idei sprawiedliwości i bra¬ 
terstwa” 76 . 

Przeglądając kolejne roczniki „Tygodnika”, mamy wrażenie, że w popular¬ 
nej „ilustracji” czas płynął wolniej niż w otaczającym ją świecie. Nadal 
wychwalano dzieła Brandta i Bócklina. nadal w prostoduszny sposób próbowano 
ustalić sensy ideowe płócien Siemiradzkiego, dodając, że „można by taki obraz 
pokrajać na kawałki, a każdy fragment byłby ozdobą każdej galerii” 77 . Niewąt¬ 
pliwie ważnym impulsem do zainteresowania czytelników pisma historią był 
druk powieści Sienkiewicza Krzyżacy, rozpoczęty 30 stycznia 1897 roku. 
Zainteresowanie tym utworem było tak duże, że nie starczało nakładu dla 
nowych abonentów. Redakcja zobowiązała się w związku z tym dostarczyć bra¬ 
kujące numery pisma, o czym poinformowano czytelników w styczniu 1899 ro¬ 
ku, a wcześniej, w roku 1897 zamieszczono obszerny artykuł Stanisława Tarnow¬ 
skiego Trzeci okres w zawodzie Sienkiewicza , pisany w cokolwiek emfatycznym 
stylu, gdzie czytamy na przykład, że „Ursus to marmur niezupełnie wykończony, 
ale takim ruchem ręki, takim uderzeniem dłuta wykuty, jak gdyby miał należeć 
do jakiejś grupy Michała Anioła" 78 . 

Próbowano odnotowywać nowe dzieła o tematyce historycznej jak Sarkofagi 
Wyczółkowskiego, widząc w nich symbol przemijania czasu 79 . Wyraźne zel¬ 
żenie cenzury pozwalało też na coraz śmielsze zamieszczanie reprodukcji dzieł 
Grottgera kreowanego przez „Tygodnik” na malarza narodowego, który potrafił 
uchwycić rodzime „typy i charaktery", przypominając przy okazji jego cyklu Szko¬ 
ła szlachcica polskiego, że „Polak każdy rodził się na żołnierza, bo greką i łaciną 
bisurmanina nie przestraszysz” 80 . W kontekście twórczości autora Lituanii 
niekorzystnie wypadała działalność artystyczna innych malarzy parających się 
historią, takich jak np. Wiereszczagin, któremu zarzucano nadmierny realizm 
i nieuszanowanie napoleońskiej mitologii 81 . Niezbyt przychylnie przyjęto też 
ilustracje Wyspiańskiego do Iliady, podczas gdy bardzo pozytywnie oceniono 
otwarcie w Krakowie muzeum „Dom Matejki”, któremu poświęcono obszerną 
relację. Jej autor — znany malarz i krytyk Włodzimierz Tetmajer — wskazywał, 
że w obrazach Matejki „są szczegóły, ale nie ma ogółu”, podkreślając jedno- 


76 „Tygodnik” 1897. nr 18. s. 22. 

77 „Tygodnik” 1897, nr 20, s. 393-394. 

78 „Tygodnik” 1897. nr 30, s. 585. 

79 „Tygodnik” 1897. nr 25, s. 518. Na ten temat por. też: J. Malinowski, Motywy palingenezy 
«’ twórczości Leona Wyczółkowskiego, „Biuletyn Historii Sztuki" 1977, nr 3. 

1,0 „Tygodnik" 1897, nr 50, s. 982. O Grottgerze pisano, że jest „w rysunku kolorystą", w ma¬ 
larstwie „zaniedbany i brudny”, ale w jego dziełach każdy szczegół jest żywy — „żywa jest dłoń 
męska żylasta i włochata, żywe — białe, elastyczne łono kobiety, burka, połamana w grube 
i ciężkie fałdy, kożuch puszysty, cienkie płótno, rysowane lekko i przejrzyście, blask miesiąca 
grający na żelazie” (ibidem), 

81 „Tygodnik" 1897. nr 51 i 52. 
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cześnie podobieństwo naszego malarza do Sienkiewicza w „kolosalnym umiło¬ 
waniu przedmiotu” i „szalonej ekspresji”. Tetmajer zauważył też, że Matejko 
nie stworzył szkoły, a wszyscy ci, którzy poszli jego śladami, „nie doszli do 
niczego”, i, jak pisał dalej autor przyszłej dekoracji malarskiej kaplicy królowej 
Zofii na Wawelu: „nie wiem w ogóle, czy byłoby pożądanym, aby malarstwo 
historyczne zbyt się miało krzewić" 82 . 

Jak widzimy, dla malarzy-modernistów tematyka historyczna uprawiana w 
stylu Matejkowskim jawiła się jako relikt dawnej przeszłości, choć sami, nie 
wyłączając Tetmajera, do niej niejednokrotnie sięgali. „Tygodnik” towarzyszył 
tym przemianom szczególnie po roku 1898, kiedy to redakcję pisma objął 
wybitny krytyk i znawca twórczości Sienkiewicza, Prusa i Słowackiego — 
Ignacy Matuszewski, który wprowadził na jego łamy utwory wybitnych twórców 
Młodej Polski. Tak działo się w warstwie literackiej periodyku, podczas gdy 
krytyka artystyczna nadal wychwalała „bujne życie rycerskie" ukazywane przez 
Brandta, powagę dzieł Broźika lub wartość prac Suchodolskiego, o którym 
pisano, że „na palecie artysty, pod Vernetowskim konwencjonalnym werniksem, 
kryły się farby świeże, oryginalnie skombinowane i swojskie”. Krytykom 
patronowała bowiem stara, wywiedziona jeszcze z pism Kraszewskiego zasada, 
że „portretu matki nie rozważa się z punktu widzenia malarskiego, zwłaszcza 
gdy się jest sierotą” 83 , i doceniano głównie takich artystów, którzy jak Matejko, 
Kossakowie czy Antoni Kozakiewicz potrafili udowodnić żywotność sztuki 
polskiej na wystawach poza granicami kraju. 

Koniec lat dziewięćdziesiątych to śmierć licznych malarzy parających się 
tematyką historyczną. Umierają L. Loeffler i Juliusz Kossak. O tym pierwszym 
pisano, że „przeżył swoją własną sławę”, podczas gdy drugiego nadal trakto¬ 
wano jako największego, powszechnie przez to znanego i podziwianego od¬ 
twórcę „cech plemiennych” narodu polskiego 84 . Coraz częściej reprodukowano 
też dzieła artystów należących do nowej generacji malarzy zajmujących się 


82 „Tygodnik” 1898, nr 17, s. 336. W tym samym roczniku pisma znajdujemy obszerną 
wypowiedź na tema! uczniów Matejki, odnotowaną na marginesie analizy twórczości Antoniego 
Kozakiewicza. Jak pisano: „Drużyna jego artystyczna postępowała za mistrzem, robiąc wedle 
sił swoich i możności co się dato, aby przysporzyć chwaty imieniowi polskiemu. I zaroiło się 
wtedy na wystawach zagranicznych od kontuszów, delii, zbroi Matejkowskich; zaszumiały 
Skrzydła naszej husarii i kozackie proporce w obrazach Brandta, zadudniły kopyta dzielnych 
koni Kossaka — a Kozakiewicz, i kilku innych wprowadzili tam chłopskie siermięgi, żydowskie 
chałaty, czamary, kapoty mieszczańskie i szatry cygańskie” („Tygodnik” 1898,. nr 35. s. 685). 

85 Oba cytaty z: „Tygodnik” 1898, nr 28, s. 550-551. Są to uwagi poczynione przez Woj¬ 
ciecha Gersona. 

84 -Tygodnik" 1898, nr 7, s. 137 i 1899, nr 7, s. 134, gdzie Wspomnienie o Kossaku pióra 
H. Piątkowskiego oraz nr 8 (tu wypowiedź Gersona na temat jego twórczości). Według 
Piątkowskiego: „Kto w indywidualności twórczej łączy największą liczbę owych bezwiednych 
popędów, które pchają całe masy społeczne w kierunku sztuki jako źródła abstrakcyjnej rozkoszy 
i spokoju ducha, ten jest tylko artystą rdzennie z narodem swym związanym". 
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tematyką historyczną, takich jak Wacław Pawliszak, którzy potrafili malować 68 
obrazy „z niezwykłą znajomością epoki”, co nadawało im „charakter dokumentu 
dziejowego” 85 . 

W roku 1900, przynoszącym wiadomość o śmierci Munkacsyego i Ajwazow- 
skiego, według „Tygodnika” nadal bardzo ważnymi malarzami byli Kossak — 
wyraziciel „cech plemiennych” polskiego narodu, „pnący się ku wyżynom 
ducha” Siemiradzki i Józef Brandt, a spośród młodszej generacji wspominany 
powyżej Pawliszak. Kolejne lata to czas odchodzenia spośród żywych takich 
malarzy, jak Wojciech Gerson i Henryk Siemiradzki, co „Tygodnikowi” dawało 
zawsze asumpt do obszernych wspomnień pośmiertnych i prób rekapitulacji 
całej twórczości zmarłych artystów. Gerson jawił się tu jako nauczyciel wielu 
najwybitniejszych malarzy polskich, a jego obrazy o tematyce historycznej 
służyły porównaniom sztuki dawnej i nowej. Jak pisał o tym Stanisław Roman 
Lewandowski: „Kto z nas zapędzi się w stare szpargały historii naszej i ze¬ 
chce stwarzać sceny ojców naszych, wielkich i małych, ich czyny? Chyba że nie 
my — bo my tworzymy nas samych i nasze boleści. 1 tak być musi i w sztuce, 
i w życiu ” (podkr. — W.0.) , dając tym samym świadectwo przeniesienia 
akcentów z obiektywistycznej postawy czasów mijających na subiektywizm lat 
sobie współczesnych. Z kolei Siemiradzki, obdarzony zmysłem dekoracyjnym 
„neopoganin” i czciciel Piękna, miał umrzeć z „nieziszczoną nigdy nadzieją 
namalowania obrazu zaczerpniętego z historii polskiej” 87 . 

Pomimo obecności Matuszewskiego redakcja „Tygodnika” nie chciała czy 
też nie umiała służyć nowym artystycznym bogom, a dowodem na to niech 
będzie opinia o Obłoku Ruszczyca, w której czytamy: „Doprawdy trudno zro¬ 
zumieć. co znakomity artysta chciał przez utwór ten wyrazić, gdyż nieciekawy 
on jest jako kompozycja, nieprzyjemny w liniach, nieładny jako zestawienie 
plam barwnych i niezajmujący pod względem nastroju” 88 . Recenzenci pisma 
woleli wychwalać nowe obrazy Jana Rosena i nadal wierzyć, że na płótnach, 
zarówno Brandta, jak i Alfreda Wierusza-Kowalskiego, zmartwychwstaje „życie 
kresowe nie tylko w pięknym kolorycie, fantazji artystycznej, ale i w pełnym 
oświetleniu prawdy dziejowej” 89 . Owa „prawda dziejowa” towarzyszyć miała 
Tetmajerowi, kiedy tworzył malowidła dla wawelskiej kaplicy królowej Zofii, 
a jej sens historiozoficzny wynikał z jakże charakterystycznego dla epoki 
połączenia postaci historycznych królów i bohaterów z młodopolskim „tłem 
ludowym” 90 . 


85 „Tygodnik” 1899, nr 12, s. 236. 

86 „Tygodnik" 1901, nr 46, s. 899. 

87 „Tygodnik" 1901, nr 37, s. 728. 

88 „Tygodnik” 1903, nr 5, s. 93. 

8 * „Tygodnik” 1903, nr 27, s. 537. 

90 Jak pisano: „Artysla zamierzył lu stworzyć obraz poglądowy przeszłości narodowej (...] 
wprowadził do niego wszystkie najwybitniejsze postaci dziejów (...) Utworzyło to całość, z któ¬ 
rej bije myśl historiozoficzna, a pomysłowe połączenie w kompozycji pierwiastka religijnego z dzie- 
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W recenzjach „Tygodnika” widać leż wciąż działanie cenzury, kiedy to 
Kościuszko określany jest jako „wielki bohater w sukmanie” 91 , a skądinąd 
wiemy, że wyrokiem prokuratora pruskiego „Tygodnik” w latach 1906-1908 
był zakazany w Wielkopolsce i za jego posiadanie można było być ukaranym 
grzywną pieniężną 92 . Nic dziwnego, że w takiej sytuacji pismo pojmowało swą 
misję jako „kronikę życia polskiego”, przez co nieustannie powracano do daw¬ 
nych schematów opisu i przeświadczeń natury historiozoficznej. Na łamach 
„Tygodnika” postaci dawnych bohaterów „powstają z mogił w tym samym 
blasku, w jakim zstępowały do grobu”, a patrząc na obrazy Brandta, słyszymy 

69 „szczęk szabel, tętent rozhukanych rumaków, okrzyki upojonego zwycięstwem 
rycerstwa, zlewające się z szumem kołysanych wichrem traw stepowych” 93 . 

Pewne zmiany przyniosły lata 1905 i 1906, które przez redakcję pisma 
zostały odczytane jako sygnał do wzmożonej swobody wypowiedzi. Stąd 
większa śmiałość w prezentacji postaci bohaterów narodowych, takich jak ksią¬ 
żę Józef Poniatowski i Tadeusz Kościuszko, stąd możliwość reprodukowania 

70 Lituanii Grottgera i Racławic Chełmońskiego. Pojawiły się tematy związane 
z epopeją napoleońską i rokiem 1863, a duży entuzjazm budził łączący elementy 

71 sztuki dawnej z nową interpretacją dziejów Rycerz, wśród kwiatów Wyczół¬ 
kowskiego, będący według recenzenta „Tygodnika" „wielkim hymnem radości” 
sprawiającym, że „nadmiar sił bucha z rozprostowanej postawy rycerza i jego 
bohaterskiego konia. Cała natura śpiewa razem z tatrzańskim bojownikiem, 
śpiewa o wolności, o przepychu wiecznie twórczego życia” 94 . 

Coś zatem musiało się zmienić w sposobie oceny dzieł sztuki, jeżeli obrazy 
o charakterze wyraźnie symbolicznym odczytywano jako hymn do wolności, 
chociaż nadal preferowano płótna „swojskie” i akademicko poprawne, jak na 
przykład dzieła Jana Chełmińskiego, który prezentował w „Tygodniku” zbiór 
48 obrazów ukazujących „całość umundurować polskich z czasów Napoleona”, 
opatrując pokaz komentarzem wskazującym na snucie analogii między polskimi 
nadziejami żywionymi w czasach twórcy Księstwa Warszawskiego i współ¬ 
czesnymi dążeniami wolnościowymi. Przy okazji dowiadujemy się, że przez 
wszystkie omawiane lata nie zmienił się panteon bohaterów narodowych, 
podobnie jak retoryka jego opisu. Oto na obrazach „dumnie patrzy zasłuchany 


jowym i rzucenie całego obrazu na tło ludowe nadaje mu cechę oryginalną i pewien podkład 
ideowy - ’ („Tygodnik” 1904, nr 11, s. 207). 

91 Ibidem. 

42 Informacja ta pochodzi z numeru jubileuszowego „Tygodnika” z roku 1934 (nr 51-52). 
Kara ta, choć dotkliwa, jest niewspółmierna do tych, jakie groziły Polakom na terenach wschodnich 
dawnej Rzeczpospolitej w okresie powstania styczniowego i bezpośrednio popowstaniowym, 
kiedy to można było być, za posiadanie „Tygodnika” , nawet zesłanym na Syberię. 

93 „Tygodnik" 1904, nr 21, s. 416 — jest to opinia o bohaterach obrazów Matejki, i nr 36, 
s. 689. 

9 ‘ „Tygodnik” 1907, nr 26, s. 538. 
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w nutę «swego mazurka» Dąbrowski, uśmiecha się uroczo książę Józef, orlim 
wejrzeniem ogarnia zwycięskich szwoleżerów Napoleon, wieją orły złote i srebr¬ 
ne i unosi się skrzydlata wiekuista sława” 95 . 

W świecie historycznej utopii i stereotypów wyobrażeniowych postacie 
wydobyte z przeszłości pojawiają się na chwilę, aby odegrać role w swoistym 
teatrze marionetek. Dochodzi do „nadinterpretacji” również obrazów rodza¬ 
jowych, które nagle służą kreowaniu treści patriotycznych. To, czego nie ma 
na obrazie, dopowiada komentarz. Oto niewinna ilustracja ukazująca Pokój 
babuni staje się pretekstem do supozycji, że babuni śnią się „postacie ułanów 
spod Somosierry i spod Lipska i widzi cudną postać wodza w burce rozwianej, 
ze łzami wspomina męża, co w boju grochowskim padł w pierwszym szeregu 
w owej pamiętnej Olszynce” 96 , a w sąsiednich numerach prezentuje się cykl 
Antoniego Kamieńskiego Duch rewolucjonista i obrazy Wyczółkowskiego 
ukazujące skarbiec wawelski — wcielenie, jak pisano, „tkwiącej w nich świę¬ 
tości” 97 . 

Pomimo nieustannego wskazywania na narodowe sacrum krytycy „Ty¬ 
godnika” coraz częściej dochodzili do wniosku, że malarstwo o tematyce 
historycznej należy już do przeszłości. Bardzo wyraźny ślad takiej postawy 
znajdujemy w numerze 4 pisma z roku 1908, gdzie czytamy, że Matejko nie 
doczekał się kontynuatorów i razem z nim „zeszło z widowni sztuki polskiej 
na długi okres czasu malarstwo historyczne”. Wynika z tego, że na przykład 
obrazy Jacka Malczewskiego, pomimo ewidentnych odniesień historycznych, 72 
były traktowane jako dzieła współczesne, podobnie jak w jakiś tajemniczy 
sposób wyłączono z obszaru Historii pojmowanej jako linearny bieg czasu, co 
już wcześniej sygnalizowałem, czasy starożytne, nieustannie w „Tygodniku” 
w tych latach przywoływane i aktualizowane 98 . Malarstwo historyczne tak na¬ 
prawdę to był tylko Matejko i jego epigoni, których, przy szacunku dla mistrza, 
nie ceniono wysoko i przez to zakładano, że ten typ twórczości nie może się 
już odrodzić. Przynajmniej tak działo się w „Tygodniku” w pierwszej dekadzie 


95 „Tygodnik” 1907, nr 38, s. 768. Jest to komentarz Or-Ota (Artura Oppmana), w latach 
1907-1918 kierownika literackiego pisma, a w latach 1918-1934, po śmierci Józefa Wolffa, 
redaktora prowadzącego. 

96 „Tygodnik" 1907. nr 39, s. 787. Temat Somosierry pojawi! się już w „Tygodniku" w ro¬ 
ku 1898, kiedy to opublikowano artykuł Aleksandra Rembowskiego Somosiena ilustrowany 
obrazem Januarego Suchodolskiego, a w 1900, pod takim samym tytułem, artykuł J. Jaroszyń¬ 
skiego ilustrowany obrazem W. Kossaka. 

97 „Tygodnik” 1907. nr 52. s. 1057. 

of Czasy antyczne postrzegano bądź jako widosvnię odwiecznej walki dobra ze złem. jasności 
z ciemnością, świata chrześcijańskiego z pogańskim, bądź też jako epokę realizacji „sztuki dla 
piękna", w której uczestniczył cały ówczesny, przejęły demokratycznymi ideałami lud Grecji. 
W Rzymie — państwie niedemokratycznym — widziano głównie świat pogański skazany na 
zagładę, niewolny od kuszącej ludzi XIX wieku dekadencji. Bardzo częste też były roman- 
tyczno-alegoryczne w swej istocie odniesienia między Grecją-Polską a Rzymem-Rosją. 
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XX wieku, kiedy to Malczewskiego obwołano „najtęższym może z truwerów 
73, 74 Duszy narodu”, a zmarły w roku 1908 Jan Moniuszko — malarz scen kontu¬ 
szowych i rodzajowo-żołnierskich, głównie z epoki stanisławowskiej i czasów 
księcia Józefa, został określony jako „złamany talent”, który ciągle czerpał 
z samego siebie 99 . 

Kolejne lata przyniosły obchody 60-lecia śmierci Juliusza Słowackiego, 
a przede wszystkim przygotowania do pięćsetnej rocznicy bitwy pod Grun¬ 
waldem. „Tygodnik” już w 1909 roku anonsował, że Wojciech Kossak tworzy 
cykl obrazów zamówionych przez redakcję pisma „jako pierwsze uczczenie 
Grunwaldu”. W związku z tą rocznicą miano opublikować pamiątkowy album 
z reprodukcjami, który winien „podnieść duchy bratnie, aby z wielkiej prze¬ 
szłości zaczerpnęły moc i wiarę w przełomowej obecnie dobie”, gdyż, jak to 
dalej ujmowano: „Odwróciło się od nas słońce wielkości i siły. Mamy w sobie 
jeno wielkość nieszczęścia” 100 . Chciałbym zwrócić uwagę na ciekawy retorycz¬ 
nie zwrot: „wielkość nieszczęścia”, tak bowiem odczuwano sytuację Polaków 
pod zaborami po nieudanym zrywie roku 1905 i stąd być może patos wielu 
75 dzieł Malczewskiego i Wyspiańskiego, stąd ścisły związek „potomków smęt¬ 
nych rycerzy Bogurodzicy” 101 . 

Lata te przynoszą też wiele rozważań na temat „duszy polskiej” i naszego 
charakteru narodowego, który wyraźnie przeciwstawiany jest zarówno zachod- 
niogermańskiej ekspansywności i okrucieństwu, jak i wschodniemu, niewol¬ 
niczemu fatalizmowi, a cykl obrazów Kossaka ukazujący Ducha pruskiego ma 
być tych rozważań widomym potwierdzeniem 102 . 

Uwikłany w tradycję i rozważania na temat duchowych cech narodu 
„Tygodnik” nadal nie zauważał sztuki nowoczesnej. Gauguin był dla redaktorów 
pisma „osłem malującym ogonem”, a Józef Brandt — „wszechświatowej sławy 
artystą” 103 . Bardzo interesujące są za to rozważania na temat różnych form 
istnienia historii, poczynione na marginesie recenzji książki Marii Bilińskiej 
Dwa pokolenia, gdzie czytamy, że historia może być pojmowana jako bez¬ 
namiętna nauczycielka życia, jako ciekawa anegdota bądź też jako „eksta¬ 
tyczne upojenie się przeszłością, odrywające ducha od pospolitej rzeczy- 

,0 Cylaiy kolejno: „Tygodnik" 1908, nr 50, s. 1006 i nr 26, s. 528. 

100 „Tygodnik" 1909, nr 12. s. 224; leż nr 26, s. 524. 

101 „Tygodnik" 1909, nr 12, s. 224. W tym samym roczniku pisma reprodukcja Bogurodzicy 
Brandta (nr 49, s. 1003). O obrazie tym pisze obszerniej w artykule Brandt i „Bogurodzica”, 
|w:] Nobile darci opus. Studia z dziejów sztuki dedykowane Mieczysławowi Zlotowi , Wrocław 
1998. 

102 Por.; „Tygodnik” 1909, nr 51 oraz 1910, nr 10, gdzie czytamy: „Dusza głęboko i rzetel¬ 
nie polska, więc nie zrywająca historycznych nici, wiążąca naszą kulturę z łacińskim Zacho¬ 
dem, czuje z jednej strony odrazę do sentymentalizmu i mglistej germańskiej frazeologii, z dru¬ 
giej zaś nie znajduje w sobie żadnych skłonności do niemocą wschodnia zarażonego fatalizmu” 
(s. 187). 

103 „Tygodnik” 1910, nr 16, s. 320 i nr 52. s. 1054. 
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wistości, albo estetyczne przeżywanie spraw i czynów wielkich, których bezsil¬ 
na jednostka nie może stwarzać w warunkach teraźniejszych” 104 . Czytając te 
słowa, odnajdujemy bardzo interesujący kontekst na przykład dla twórczości 
Wyspiańskiego, który w swoich dziełach malarskich i literackich traktował his¬ 
torię zarówno „ekstatycznie”, jak i na swoisty sposób „estetycznie”, a te dwa 
plany przenikały się i wymieniały, dając jedyny w swoim rodzaju konglomerat 
artystyczny. 

Lata te to wołanie w „Tygodniku” o odrzucenie modernistycznej zgniliz¬ 
ny i dekadencji, a postulowane pozytywne cechy naród winien osiągnąć przez 
naśladowanie starożytnych Greków. Autor tego apelu, Tadeusz Miciński, może 
po raz pierwszy w naszym piśmie sformułował listę zaleceń powracających 
później w związku z wojną światową i walką o niepodległość z bolszewicką 
Rosją. Jak pisał: „Omyjcie dusze i ciała z brudu. Tężyzna w czynach. Myśli 
o Nadczłowieku, dążenie ku ideałowi rasy, który waha się fizycznie między 
osobistością Zawiszy Czarnego a Piasta — duchowo: między Kopernikiem 
a Królem Duchem [...] Hellada daje nam przykład [...] czasy bywają dziwnie 
podobne. Nikomu bardziej nie potrzeba hartu, olimpijskiej dzielności, igrzysk 
narodowych w wielkim znaczeniu — niż nam teraz” 105 . 

Jak widzimy, rodzimy Nadczłowiek miał po rocznicy Grunwaldu stać niemal 
z bronią u nogi, a pamięć o dawnych bohaterach i mędrcach miała ułatwiać mu 
przetrwanie epoki, w której objawiała się już jedynie wielkość naszego nie¬ 
szczęścia. Nic dziwnego, że przy takich nastrojach społecznych ogłoszono 
w „Tygodniku” konkurs na obraz o tematyce historycznej, a za jedno z naj¬ 
lepszych płócien prezentowanych w Zachęcie uznano Bitwę pod Pfowcami 
Wojciecha Kossaka. Krytycy widzieli w tym dziele, podobnie jak w Modlitwie 
przed bitwą pod Racławicami Chełmońskiego, odnowienie gatunku, który 
wcześniej odesłali do lamusa historii. Przypominano też takich malarzy jak Ka¬ 
rol Miller, który miał się w młodości zabłąkać w „abstrakcyjne sfery malarstwa 76 
historycznego”, oraz dopatrywano się cech malarstwa historycznego w portre¬ 
tach malowanych przez Kazimierza Pochwalskiego 10 " 5 . 

Malarstwo historyczne stawało się jednak rzeczywiście w coraz większym 
stopniu czymś abstrakcyjnym, a ogłoszone w roku 1912 wyniki konkursu na 
obraz o tematyce zaczerpniętej z przeszłości nikogo nie zadowoliły. Wprawdzie 
pierwszą nagrodę przyznano Stanisławowi Lentzowi za płótno Pod znakiem 
Staszica ukazujące grupę portretową członków warszawskiego Towarzystwa 

104 „Tygodnik” 19)0, nr 19, s. 376. 

105 „Tygodnik" 1912. nr 24, s. 493. 

106 „Tygodnik” 1911, nr 36, s. 709 i nr 43, s. 847. Według recenzenta pisma: w portretach 
Pochwalskiego zawarta jest „istota ducha polskiego”—„poważna galeria duszy narodowej ukryta 
w rysach szlachetnych przedstawicieli społeczeństwa naszego rozpoczyna się wizerunkiem 
Henryka Sienkiewicza, aby z większą silą wystąpić następnie w tych istnych arcydziełach mistrza, 
jakimi są portrety Pawła Popicia i Kazimierza Burzyńskiego. Są to historyczne portrety (podkr. 

— W.O.], jak są nimi dzieła Van Dycka i Velasqueza [!]" (nr 43, s. 847). 



92 


Przyjaciół Nauk, jednak nadesłane dzieła zasadniczo nie zachwyciły krytyków, 
a o obrazie Teodora Axentowicza przedstawiającym dwór Henryka Walezego 
pisano, iż jest „piękną kolorystycznie plamą”, ale „trudno wierzyć, aby król 
i dwór jego mieli takie krótkie i tak koślawe nogi, aby polscy magnaci z chłopska 
ukłony składali i zamiast delii w szlafroki się stroili” 107 . 

Nadal obowiązują kryteria stosowności użytych środków malarskich do 
tematu i historycznie właściwego kostiumu, podobnie jak nieustannie rozgra¬ 
nicza się obrazy „dziejowe" od tych będących jedynie ukazaniem historycznej 
anegdoty. Charakterystyczna jest tu ocena twórczości Alma Tademy, gdzie 
wyraźnie stwierdzono, że jego płótna nie są historyczne, ponieważ artyście nie 
chodziło o „utrwalenie wypadków dziejowych, lub godnych pamięci czynów, 
ale raczej o wywołanie z martwych tych dawnych dobrych czasów, gdy radość 
mieszkała w sercach ludzkich, a szczęście było udziałem wszystkich” 108 . 

Rok 1913 wywołał falę wspomnień o księciu Józefie Poniatowskim i przy¬ 
pomnienie 50-lecia pracy twórczej Kazimierza Alchimowicza 109 , popularna 
77 była też krakowska wystawa Koń w malarstwie polskim, a niepopularna sztuka 
secesji, której zarzucano „sztuczne podniecenie, udawanie na zimno” oraz, jak 
pisze recenzent „Tygodnika”, „na książkach jakieś zygzaki, pokrzyżowane 
rośliny — wstyd” 110 . Sztuka polska zaczyna się wyraźnie bronić przed zale¬ 
wem sztuki zachodniej, a jednym z jej obrońców okazuje się Jacek Malczewski, 
w którym upatruje się twórcę większego od Matejki — przynajmniej jeżeli 
chodzi o skalę wizji artystycznych. Nawet tak doświadczony krytyk jak Hen¬ 
ryk Piątkowski, walcząc z modernistycznymi miazmatami, remedium upatrywał 
w historii, która powinna wyprowadzić malarstwo polskie na czyste wody sztuki 
narodowej. W płótnach Władysława Jarockiego dostrzegał cechy „rasowe, 
rodzime", podkreślając jednocześnie, że szkoda, iż Jarocki „tak bogatych już 
obecnie studiów nie zużytkuje, wcielając je w historyczne kreacje. Byłby to 
wymarzony historyczny malarz epoki, biorącej początek w Krakowej i Piastowej 
legendzie, a sięgającej czasów Łokietkowych. Stanąłby on w ten sposób na 
czele ruchu, który jako reakcja przeciw obecnym modernistycznym prądom 
z konieczności pierwej lub później nastąpi"' 111 . 


107 „Tygodnik" 1912, nr 9. s. 179. 

,0!l „Tygodnik" 1913, nr 13, s. 245-246. 

109 Por.: „Tygodnik" 1913, ni 9. W okolicznościowym artykule przedstawiono Alchimowi¬ 
cza jako artystę, który „uczucia Polaka przelał w malarstwo" i „podąża! za głosem ogółu". 
Podkreślono również, że pochodził on z Litwy, a jego nauczycielem sztuki malarskiej był przede 
wszystkim Gerson. Podobnie w nekrologu artysty, który zmarł 31 grudnia 1916 r., akcentowano 
„bezwzględne przywiązanie do kraju” oraz przypomniano, że Alchimowicz był uczestnikiem 
powstania styczniowego i zesłańcem na Syberię. Por.: „Tygodnik” 1917, nr 2, s. 26. Por. też: 
A. Pochodaj, Śmierć „polskiego Bayarda" — z legendy księcia Józefa Poniatowskiego, „Dzieła 
i Interpretacje”, t. IV, Wrocław 1996. 

110 „Tygodnik" 1913, nr 28, s. 547. 

111 „Tygodnik" 1914, nr 10, s. 187. 
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Czytając tę wypowiedź pochodzącą z roku 1914, przestajemy się dziwić 
wielu przejawom polskiej sztuki okresu międzywojennego, będącym, jak widzi¬ 
my, realizacją postulatów krytycznych zgłaszanych na długo przed działalnością 
Stryjeńskiej, Slendzińskiego czy Skoczylasa. Sztuka ta, jak się okazuje, była 
reakcją nie tylko na kolejne fale awangardy, ale też kontynuacją głównego 
nurtu myśli krytycznoartystycznej, u którego podłoża leżało przeświadczenie 
o roli historii w życiu narodu. Historia ta to zarówno godna przypomnienia 
przeszłość, jak i pośrednio historia możliwych do wykorzystania stylów, wśród 
których, nawet odrzucając styl bliski Matejce 112 , można było odnaleźć odpo¬ 
wiadające nowemu widzeniu historii style bardziej „nowoczesne”, choć ma¬ 
jące dłuższą tradycję niż dziewiętnastowieczny akademizm (styl renesansowy, 
styl wzorowany na twórczości ludowej itp.j. 

Wybuch 1 wojny światowej nie przerwał wydawania „Tygodnika”, wzmoc¬ 
nił jedynie akcenty narodowe i patriotyczne. Jednocześnie okres wojny to 
czas odchodzenia wielu koryfeuszy sztuki polskiej, spośród których pismo 
szczególnie obszernie żegnało takich artystów, jak zmarły w 1915 roku Józef 
Brandt czy w 1916 Henryk Sienkiewicz. Brandt to cały rozdział krytyczny 78 
„Tygodnika”, nic dziwnego, że jak pisano: ,7 jego śmiercią kończy się wspaniała 
epoka malarstwa polskiego”, ponieważ w jego twórczości zawarta miała być 
„duchowa potęga narodu” 113 . Z kolei Sienkiewicz to „sumienie narodu” i rów¬ 
nież uosobienie „Ducha ojczyzny” 114 . Coraz częściej wspominano rok 1863 
i 1831, Olszynkę Grochowską, przysięgę Kościuszki na Rynku krakowskim, 79 
przywołując słynny cytat z Eneidy" 5 i reprodukując obrazy Stanisława Bagień- 
skiego ukazujące sceny związane z uchwaleniem Konstytucji 3 maja. Coraz 
głośniej formułowano i wygłaszano opinię, że „Polska zmartwychwstanie” 116 , 
i jak to bywa w czasach skomplikowanych politycznie i militarnie, sztuka 


112 Jednocześnie w nekrologu zmarłego 6 kwietnia 1914 r. Józefa Chełmońskiego, który 
dla redakcji pisma był jednym z naszycli „geniuszów malarstwa", zamieszczono taką pochwalę 
krakowskiego mistrza: „Matejko — to najwznioślejszy pomnik lego. czym byliśmy, to zwój 
historii znakowany dniami naszej chwały i ubrany imionami nasłych bohaterów, to Polska w jej 
sławie, w majestacie, w królewskiej purpurze wielkich czynów” („Tygodnik" 1914, nr 15. s. 287). 

"> „Tygodnik" 1915. nr 25, s. 403. 

114 „Tygodnik" 1916, nr 48, s. 568. 

1.5 Cytat ten to wyjątek z IV pieśni Eneidy (wers 625 brzmiący „Exoriare aliąuis nostris 
cx ossibus ultor"). Wers ten był różnie tłumaczony. W popularnej biografii Jana III Sobieskiego 
pióra ks. Gabriela F. Coyera tłumaczy go się: „Oby z krwi naszej powstał jaki mściciel", podczas 
gdy w Eneidzie tłumaczonej przez Ignacego Wieniewskiego, Kraków 1978, znajdujemy wersję: 
„Powstań kiedyś z kości tych moich, nieznany mścicielu". O karierze tego cytatu w literaturze 
polskiej pisze obszernie Mieczysław lnglot, por.: M. Inglot, Wieszcz i pomniki. IV kręgu XIX- 
i XX-wiecznej recepcji dziel Adama Mickiewicza, Wrocław 1999. W „Tygodniku" zamieszczono 
w tym czasie artykuł l. Chrzanowskiego Czym byt Wirgiliusz dla Polaków po utracie niepod¬ 
ległości, „Tygodnik" 1916, nr 8. Por. też: M. Janion, M. Żmigrodzka, Romantyzm i historia. 
Warszawa 1978. 

1.6 „Tygodnik" 1916, nr 18, s. 207. 
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powracała do swych alegorycznych źródeł, stawiając sobie za cel jasne i pre¬ 
cyzyjne przekazanie treści natury patriotycznej. Bardzo dobrym przykładem 
potwierdzającym tę tezę jest konkurs ogłoszony przez „Tygodnik” w roku 1916 
na temat „Polska”. Recenzenci pisma nie byli specjalnie zadowoleni z prac 
konkursowych, twierdząc, że temat okazał się „za wielki na chwilę obecną”. 
Oceniając obrazy Michała Borucińskiego (I nagroda) i Tadeusza Pruszkow¬ 
skiego (II nagroda), doszli jednak do wniosku, iż „dusza polska często wybie¬ 
rała milczenie zamiast mowy”, co w jakiś sposób rozgrzesza biorących udział 
w konkursie malarzy, którzy nadesłali namalowane w najlepszym, dziewiętnas¬ 
towiecznym stylu alegorie (Boruciński) lub odwołali się do ludowej opowieści 
o śpiących w Tatrach Bolesławowych rycerzach 117 . 

Rok 1918 niewiele tutaj zmienił. „Tygodnik” wciąż współkreował narodo¬ 
wą mitologię czy może w większym stopniu narodowe stereotypy. Pojawiły się 
relacje z konkursu na „obraz kompozycyjny”, który wygrał Pruszkowski, przed¬ 
stawiając swoich Piastunów , drukowano cokolwiek grafomańskie wypowie¬ 
dzi Marii Konopnickiej na temat twórczości Jana Matejki porównywanego 
przez nią do rycerza i Rejtana, który „wskrzesił sławne dni Polski” 118 . Pismo 
nadal zachowywało dystans wobec wszystkich skrajnych ugrupowań poli¬ 
tycznych, deklarując program „ogólnonarodowy” 119 . Krytycy domagali się od 
sztuki prostoty i energii wynikającej z zespolenia się z „marszem dusz przepo¬ 
jonych żywiołem chwili” 120 . W coraz większym stopniu odrzucano nurt akade- 
micko-klasycyzujący w malarstwie, który przez dziesiątki lat dostarczał „Ty¬ 
godnikowi” setek reprodukowanych ilustracji. W surowej ocenie malarstwa 
80 Stefana Bakałowicza pióra Władysława Wankiego czytamy, że „Świat antyku 
był nadużyty, wszystkie niedołęgi akademickie, pedanci zawodowi, nudni szpe¬ 
racze i «mądre głowy» [...] gmerali w tej arcydostojnej epoce, silnej i uroczystej 
— aby ją pokalać swym niedołęstwem" 121 . Jednocześnie próbowano ustalić 
nową, a właściwie już tradycyjną hierarchię sztuki polskiej, tworząc w wyo- 


117 .Tygodnik” 1916, nr 43. s. 510. W związku z obrazem Pruszkowskiego Śpiący lyceąe 
pisano: „Kompozycja na tema! narodowy, kompozycja sięgająca w głąb duszy pokolenia i wy¬ 
dobywająca z niej na jaw to, co tam jest najcenniejsze, a zarazem i najtajniejsze, musi mieć 
pewność, że może bez zastrzeżeń dotknąć zarówno najwyższego dnia chwały narodowej, jak 
i najboleśniejszego z jego bólu” (ibidem). Nagrodzony I nagrodą obraz Borucińskiego Tizej 
królowie to klasyczna alegoria ukazująca idących w pochodzie do Matki Boskiej, obok trzech 
królów, Sobieskiego, Warneńczyka. Kazimierza Wielkiego, szlachtę i rycerzy. 

"* „Tygodnik” 1918, nr 45, s. 517. 

11(1 Por.: „Tygodnik” 1919, nr 8. s. 122, też 1920 (61. rok istnienia pisma), gdzie pisano 
w „Prospekcie" na rok 1920: „nie było dla nas niewoli [...] patrzyliśmy na Polskę wolną w prze¬ 
szłości i wolną w przyszłości” (nr 2, s. 39). 

„Tygodnik" 1919, nr 31. s. 482. 

171 „Tygodnik” 1919, nr 34, s. 543. Ciąg dalszy cytatu brzmi: „W togę starożytnego świata 
okręcały się chłystki sztuki malarskiej najrozmaitszych czasów, dla zwykłego widza czyniąc 
maskaradę, dla głębiej czujących — obrzydzenie”. 
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braźni jej doskonałą ekspozycję. Według „Tygodnika'': „można w myśli wieszać 
Skargę obok któregoś z najkapitalniejszych portretów Rodakowskiego, dalej 
pasmo arcydzieł Chełmońskiego z kontrastowym uzupełnieniem takiej Śmierci 
Ellenai, konie Michałowskiego, szkice — arcydzieła Orłowskiego, Grottger, 
tam znowu Wyspiański, cuda kolorystyczne Stanisławskiego, jak owa Eloe na 
grobach, której subtelności japońscy mistrzowie pozazdrościć by mogli — no 
i tyle innych nieporównanych płócien można by w marzeniu pozbierać i po¬ 
wiedzieć sobie: oto jest Salon, który w Polsce niepodległej wypracowała Polska 
niewolna, a raczej tylko sztuką swoją wolna” 122 . 

Jak widzimy, w rodzimym „muzeum wyobraźni” nie zamieszczono obrazów 
Brandta czy Siemiradzkiego, choć autor Powitania stepu powrócił w tym samym 
roczniku „Tygodnika” ponownie jako malarz ważny dla sztuki polskiej. Tym 
razem zobaczono w nim artystę obdarzonego wielką wyobraźnią, który wy¬ 
kreował fantastyczne światy bliskie romantycznej poezji 123 . Jednak nawet tak 
konserwatywne pismo jak „Tygodnik” zauważyło, że czasy się zmieniają, 
chociaż nadal próbowało informować swoich czytelników o kolejnych przeja¬ 
wach sztuki narodowej. Nie chodziło tu już o nowe dokonania artystyczne, ale 
o śledzenie losów wybitnych dzieł z przyszłości, które stopniowo, tak jak np. 
Rejtan z Wiednia lub pomnik księcia Józefa z Rosji, wracały do Polski. Cieszono 
się też kolejnymi dokonaniami Wojciecha Kossaka, a w szczególności cyklem 
obrazów wykonanych dla Muzeum Wojska Polskiego, ukazującym „heroizm 
przodków i współcześników naszych” 124 . 

W latach dwudziestych doszło leż w „Tygodniku” do znamiennego przesu¬ 
nięcia w rozumieniu pierwiastka narodowego. Redakcja pisma, komentując 
uwagi Leona Kowalskiego domagającego się „własnego stylu” w sztuce polskiej, 
dowodziła, że „sztukę narodową może stworzyć tylko odrębna narodowa forma 
— trzeba na nią pracować — same motywy nic tu nie pomogą ” 125 (podkr. — 
W.O.). Wydaje się, że teza ta przyświecała recenzentom periodyku i w latach 
późniejszych, przenikając do głównego nurtu polskiej myśli krytycznej również 
lat trzydziestych. Jednocześnie na marginesie uwag dotyczących wystawy uczniów 
Matejki zauważono, że „anegdotyczno-historyczne” płótna osadzone w świecie 
ludowych baśni i na „tle ludowym” także stają się już przeszłością 126 , podobnie 
jak niemiecki ekspresjonizm, nie mówiąc już o wiedeńskiej secesji. Na placu 


122 „Tygodnik" 1920, nr 3, s. 47. 

121 „Tygodnik" 1920, nr 22, s. 342. 

I2< „Tygodnik" 1922, nr 37, s. 596. Cykl Kossaka miał ukazać najwybitniejsze czyny oręża 
polskiego — od czasów najdawniejszych do chwili obecnej „przez Grunwald, Wielkie Łuki, 
Psków, Kircholm, Chocim, Wiedeń, Somosicrrę, Grochów [...] do boju nad Wisłą". Muzeum 
Wojska, dzięki temu cyklowi, miało się stać „świątynią sławy narodowej" (ibidem). 

125 „Tygodnik" 1923, nr 12, s. 186. 

126 „Tygodnik" 1923, nr 23, s. 370. 
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81 boju pozostawali krzepcy epigoni, tacy jak Włodzimierz Tetmajer 127 lub 
Tadeusz Pruszkowski, malujący bogoojczyźniane freski lub Jana Kazimieiza 
na koniu. 

Nadal jednak w „Tygodniku” czas płynął znacznie wolniej, jeżeli jeszcze 
w połowie lat dwudziestych możemy w nim przeczytać, że tylko zbliżenie 
szlachty z ludem i odwrotnie „wzmocni w duszy polskiej jej rasowe pierwiastki, 
osłabione przez chorą cywilizację i przerafinowaną kulturę miejską” 128 . Lata 
te charakteryzują się jednak pewną dwoistością. Przy ewidentnym konserwa¬ 
tyzmie poglądów społecznych, dochodziło do próby unowocześnienia warsztatu 
krytyki artystycznej pisma, a główną zasługę miał w tym krytyk, malarz i his¬ 
toryk sztuki w jednej osobie — Wacław Husarski. Piszę o nim obszerniej w roz¬ 
dziale poświęconym „Sztukom Pięknym", a w tym miejscu problem ten jedynie 
sygnalizuję. „Tygodnik", mimo obecności Husarskiego, nadal był pismem 
propagującym „rzeczy narodowe”, stąd pełne atencji przypominanie artystów 
parających się niegdyś malarstwem historycznym, jak Lesser czy Loeffler. 
Charakterystyczne było też przesunięcie akcentów w stronę nie tyle sztuki, co 
historii sztuki. Malarze ci i ich twórczość nie byli już przedmiotem sporów 
krytycznych, a stali się raczej elementem rodzimej tradycji artystycznej. Jak 
pisano o autorze Obrony Trembowli : „przed nim nie było malarzy historycznych 
— na tym tle suche i nudne kompozycje Lessera [...] naiwnie konwencjonalne 
w wyrazie, teatralne w sposobie rozplanowania figur, podlane romantycznym 
sosem dowolnej archeologii, należały do zjawisk dodatnich w sztuce naszej 

82 owego okresu" 129 . Podobnie oceniano twórczość autora Śmierci Wandy — Ma¬ 
ksymiliana Antoniego Piotrowskiego, u którego podobało się, że choć pocho¬ 
dził z Królewca, „czuł po polsku", a w Kazaniu Skargi Matejki dostrzeżono 
nagle nowoczesną harmonię mas i płaszczyzn sprzyjającą funkcjonalności 
każdego elementu „jak u Greków” 130 . Oceniano też malarstwo takich malarzy 
jak Piloty lub Tycjan, dostrzegając w obrazach tego pierwszego teatralność 
i fałsz, podczas gdy drugi jawił się wręcz prekursorem nowoczesnego dywizjo- 
nizmu 131 . 

Bardziej precyzyjne analizy formy malarskiej sprawiały, że dawni mistrzo¬ 
wie nie wytrzymali próby nowych sposobów oceny krytycznej i w coraz 
większym stopniu wydawali się przynależeć już tylko do historii. Taki los 

,2 ’ Por.: J.A. Nowobilski, Sakralne malarstwo ścienne Włodzimiera Tetmajera. Kraków 
1994. 

128 „Tygodnik” 1924, nr 2. s. 23. 

125 „Tygodnik” 1925, nr 5, s. 108. Według recenzenta „Tygodnika” w tym samym czasie 
przejadły się też klasycyzm, romantyczna idealizacja formy, realizm, w sztuce panuje wielkie 
zamieszanie i dezorientacja, a „naśladownictwo i poza stają się postulatem mody”. 

130 „Tygodnik” 1926. nr 11, s. 177. 

131 „Tygodnik” 1926, nr 44, s. 749 i 753. 

122 W opiniach „Tygodnika" na temat twórczości Matejki nie ma jednak konsekwencji. 
Częste były oceny bardzo wysokie, takie jak ta obrazu Pizyjfcie Żydów ptzez Władysława 
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dotknął pod koniec lat dwudziestych Matejkę i Gersona 1 32 , tak oceniano kolejne, 
organizowane przez Zachętę wystawy malarstwa batalistycznego, dostało się 
leż raczej pozytywnie postrzeganemu dotąd Tadeuszowi Pruszkowskiemu 133 . 
Obok demona Historii nad sztuką lat dwudziestych i trzydziestych krążyło też 
widmo Literatury, a było ono na tyle wyraźne i przerażające, że zauważył to 
nawet „Tygodnik Ilustrowany” 134 . 

Rok 1929 to 70-lecie istnienia pisma, potwierdzone deklaracją programową, 
która nie zmieniła się zbytnio przez wszystkie lata jego istnienia. Nadal 
zakładano „śledzenie każdego przejawu kulturalnego życia polskiego” oraz 
omawiano popularne wystawy malarstwa jak chociażby „Salon roku 1929”, na 
który nadesłano ponad pięćset obrazów, a wśród nich uwagę krytyków zwró¬ 
ciło płótno Eugeniusza Gepperta 28 listopada 1830 roku w Łazienkach 135 . Or¬ 
ganizowano konkursy na popiersia wybitnych Polaków i niezbyt przychylnie 
wypowiadano się na temat takich okolicznościowych ekspozycji, jak zorgani¬ 
zowana przez Zachętę wystawa Rok 1920 w malarstwie świadcząca o tym, że 
„ideowość uprawiają przeważnie artyści nie mogący się wykazać innymi 
wartościami” 136 . Co ciekawe, nadal też dostrzegano w Piotrze Michałowskim, 
po wszystkich próbach dowartościowania jego twórczości, genialnego artystę, 
który jednak ograniczył się do szkiców malarskich. 

Malarstwo historyczne jawiło się w coraz większym stopniu jako „nudne”, 
a malarze parający się tą tematyką jako „talenty zabłąkane” 137 . Opinię publiczną 
poruszały wprawdzie jeszcze wystawy retrospektywne Jana Rosena czy tra¬ 
gicznie zmarłego Wacława Pawliszaka, ale jedynie pokaz prac Juliusza Kossaka 
spotkał się z bardziej przychylnym odzewem krytycznym dzięki temu, że mia¬ 
ło się w owych pracach ucieleśniać połączenie „stylowej interpretacji natury 
z realizmem”. Kossaka porównywano z Matejką, ponieważ jest to „ta sama 
w istocie swojej koncepcja rysownicza, tylko że ten rysunek jest mniej wy¬ 
tworny, mniej szlachetny, jest to podobna, chociaż mniej śmiała faktura, 
podobne, chociaż mniej pewne użycie akwareli; jest to ta sama gruntowna 


Hetmana, gdzie czytamy: .jedno z najharmonijniejszych dziel mistrza — doskonale ułożone 
i umiejętnie i dramatycznie przeciwstawione grupy, romantyczna prawdziwie wyrazistość ges¬ 
tów” („Tygodnik" 1929, nr 1, s. II). 

133 Piszę o tym obszerniej w rozdziale poświęconym „Sztukom Pięknym”. 

134 Jak pisano o twórczości Pruszkowskiego: „obok prac dojrzałych i opartych na koncepcji 
czysto malarskiej, spotykamy dawniejsze pojęte nieco po literacku. Należy tu Wojna, należy Wit 
Stnwz. Jan Kazimieiz ” („Tygodnik" 1927, nr 51. s. 1055). Jest to opinia W. Husarskiego. 

135 „Tygodnik" 1929, nr 50 i 49. 

1,6 „Tygodnik" 1930. nr 27. s. 547. 

137 Opinia o Michałowskim: „Tygodnik" 1930, nr 51, s. 1087. „talent zabłąkany" to W. Gerson, 
uwagi w związku z wystawą w Zachęcie Wojciech Gerson i jego uczniowie, „Tygodnik" 1931, 
nr 28, s. 541-542. 

1,6 ..Tygodnik” 1933, nr 49, s. 965. 
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znajomość i to samo rasowe wyczucie konia; jest to wreszcie pokrewny kierunek 
zamiłowań i zaciekawień, pokrewny zakres tematów” 138 . 

84 Historia w coraz większym stopniu zbliżała się do współczesności, przeni¬ 
kając ją pod postacią tradycji legionowych i wspomnień o walkach i potyczkach 
ostatniej wojny. Nowi bohaterowie historyczni, tacy jak marszałek Piłsudski 
czy bohater szarży pod Rokitną — rotmistrz Zbigniew Dunin Wąsowicz, byli 
upamiętniani w kolejnych dziełach malarskich i rzeźbiarskich. Dostrzegano 
jednak dwie niepokojące tendencje — z jednej strony „dworskość” sztuki 
oficjalnej sprawiającą, że na przykład pokonkursowy pokaz prac nadesłanych 
w roku 1936 na wystawę portretów marszałka Piłsudskiego mógł, jak pisał 
Husarski, „odebrać człowiekowi wiarę w sztukę, w jej szlachetność i war¬ 
tość" 139 , z drugiej zaś miałkość propozycji tzw. sztuki nowoczesnej, ponieważ, 
i jest to opinia tego samego krytyka: „zbyt wielu uczestników Salonu (chodzi 
o wystawę w Instytucie Propagandy Sztuki w roku 1936 — dopisek W.O.) 
rozumie walkę z temałowością i anegdotyzmem jako uprawnienie do malowania 
byle czego i w byle jakim układzie” 140 . 

Powracały też dawne sny eklektyków, jednak już nie w związku z malar¬ 
stwem, a ze sztuką dramatyczną, która miała łączyć prawdę psychologiczną 
historycznych postaci ze scenograficznymi wzorami zaczerpniętymi z obrazów 
dawnych mistrzów 141 . Nadal fascynowano się, ale może bardziej przy uro¬ 
czystych okazjach, takich jak obchodzona w roku 1938 setna rocznica urodzin 
mistrza, niż w autentycznych dyskusjach krytycznych, sztuką Matejki, jednak 
w pewnym momencie uwagę redakcji „Tygodnika” zaczęły zaprzątać takie 
sprawy, jak „przeciwgazowe wózki dziecięce” czy „domowe gospodarstwo 
zapasowe”. 

Myślę jednak, że nikt nie zdawał sobie sprawy, jak bliski jest koniec formacji 
duchowej reprezentowanej przez pismo i jaką straszliwą hekatombę niosą 
najbliższe lata, w których miało spłonąć całe olbrzymie archiwum naszej 
„ilustracji”, przez co właściwie tylko kolejne roczniki świadczą dziś o jej 
zamiarach, ambicjach dążeniach i charakterze 14 '. Mijały bowiem lata, a „Ty- 


1,9 „Tygodnik" 1936, nr 6, s. 107. Por. też: W. Wyganowska, Sztuka Legionów Polskich 
1914-1918, Warszawa 1994; też: W. Milewska, M. Zientara, Sztuka Legionów Polskich i jej 
twórcy 1914-1918, Kraków 1999. 

140 „Tygodnik" 1936, nr 5, s. 85. 

141 W „Tygodniku" zastanawiano się nad tym, jak będzie wygląda! dramat historyczny na 
„scenie przyszłości". Okazało się, że będzie to „widowisko z okresu renesansu (...] będące jakby 
ożywionym Rafaelem czy Velazquezem (...] Możemy sobie wyobrazić żywych, prawdziwych 
psychologicznie ludzi, poruszających się na tle architektury komponowanej jak ilo w obrazach 
starych mistrzów (...] Może to dopiero byłby właściwy, nie sfałszowany smak epoki” („Ty¬ 
godnik” 1937, nr 35, s. 685). Por. też: M. Rawiński, Dramaturgia polska 1918-1939, Warszawa 
1993, szczególnie rozdział Historia „Rerum gestamm". 

142 Por.: 7. Gebethner, Młodość wydawcy, Wrocław-Warszawa-Kraków-Gdańsk-Łódź 
1989; piszę o tym obszerniej w artykule „Tygodnik Ilustrowany " — miejsce szczególne. 
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godnik" trwał na posterunku, przyjmując zawsze entuzjastycznie dzieła patrio¬ 
tyczne i narodowe. Jeszcze w roku 1937 powrót do kraju obrazu Horacego 
Verneta Książę Józef Poniatowski nad Elsterą przywitano, podziwiając „ścisłość 
historyczną” dzieła, słowami: „A więc jest zimny, wietrzny, pochmurny dzień 
październikowy. Z bagnistego narzecza podnosi się gęsta, siwa mgła, zaciem¬ 
niając widnokrąg i łącząc się z mroźnym, jesiennym deszczem [...] wśród tych 
oparów i dymów widzimy nacierającą tyralierę nieprzyjacielską, która zewsząd 
otoczyła księcia Józefa i jego sztab. Środek kompozycji w geometrycznej niemal 
proporcji, zajmuje wspaniale narysowana postać księcia Józefa na przepysznym 
arabie, który z kapitalną brawurą rzuca się w nurty Elstery... (twarz księcia 
ukazana z wyjątkową ekspresją). A więc — oczy krwią nabiegłe, policzki 
powleczone nienaturalnym pałającym rumieńcem gorączki i śmiertelnego znu¬ 
żenia. W brwiach jakieś gniewne uniesienie i nieubłagane decyzje: «// fant 
mourir en brave\ Bóg mnie powierzył honor Polaków». Koń pod księciem 
Józefem należy do najwspanialszych motywów w europejskim malarstwie 
batalistycznym. Co za ruch, co za wyraz oczu i chrap — co za mistrzowskie 
kontrastowanie bieli z ciemnobrunatnym brzegiem Elstery” 143 . 

Jak widzimy, w polskiej krytyce artystycznej omawianego okresu wszyst¬ 
ko musiało się zmienić, aby wszystko mogło pozostać takie samo. Autor His¬ 
torii i tmania — Fernand Braudel i książę Salina, bohater słynnego Lamparta 
Giuseppe Tomasiego di Lampedusy jeszcze raz mieli rację 144 . 


143 „Tygodnik" 1937. nr 31, s. 603. 

144 Por.: F. Braudel, Historia i iwanie , prze!. B. Geremek, Warszawa 1999. Według Braudela: 
.,(... | nie ma czasu społecznego o jednym i prosiym biegu, lecz czas społeczny o tysiącu szybkoś¬ 
ci. tysiącu powolności, które nie mają niemal nic wspólnego z dziennikarskim czasem kroniki 
i historii tradycyjnej. Wierzę przeto w realność niezmiernie powolnej historii cywilizacji, 
sięgającej ich najgłębszych pokładów, ich rysów strukturalnych i geograficznych" (s. 30); też: 
G. Tomasi di Lampedusa. Lampart, przet. Z, Ernstowa. Warszawa 1970. 



III 

Sienkiewicz, Witkiewicz i inni 


„Im więcej uczucia, lym prędzej różowieje marmur dziejowy”. 

Henryk Sienkiewicz 


Henryk Sienkiewicz, najwybitniejszy polski autor powieści o tematyce histo¬ 
rycznej, skupił w swych utworach literackich, listach i wypowiedziach zamiesz¬ 
czanych na łamach czasopism wszystkie dylematy, z jakimi borykała się 
europejska i polska myśl krytyczna epoki pozytywizmu w odniesieniu do his¬ 
torii i sposobów jej prezentacji przez sztukę. Co więcej, oceny jego utworów 
są bardzo dobrym przykładem wahań i rozterek ówczesnych krytyków, dostrze¬ 
gających w nich nagłe ożywienie, by nie powiedzieć reanimację gatunku, który, 
wydawało się, został całkowicie wyparty przez realistyczną obserwację, wier¬ 
ność szczegółom i pozytywnych, realizujących szczytne hasła pracy u podstaw 
bohaterów. Historia w'darła się nagle do świata, którym rządziła absolutystycznie 
pojmowana, osadzona we współczesności i czasie teraźniejszym prawda, każąc 
zweryfikować wiele sądów nie tylko natury filozoficznej czy społecznej, ale 
też artystycznej. Fala głosów wywołanych drukiem Ogniem i mieczem i dalszych 
tomów Trylogii bliska była w duchu wypowiedziom na temat ówczesnego 
malarstwa historycznego, a nazwisko Jana Matejki oraz innych artystów para¬ 
jących się tematyką historyczną pojawiała się tu często jako argument w dok¬ 
trynalnych, prowadzonych z wielką pasją sporach 1 . 

Musimy pamiętać, że wystąpienie Sienkiewicza zbiegło się w czasie z nadal 
trwającymi i istotnymi dla ówczesnych „horyzontów oczekiwań” sporami ge- 
nologicznymi, znajdującymi potwierdzenie zarówno na gruncie literackim, jak 
i malarskim. Przykładowo Wojciech Dzieduszycki, oceniając Ogniem i mie¬ 
czem, zastanawiał się nad różnicami pomiędzy sztuką rodzajową, którą cenił 


1 Por.: Tty logia Henryka Sienkiewicza. Studia, szkice, polemiki. Wyboru dokonat i oprać. 
T. Jodełka. Warszawa 1962 (dalej jako Jodełka). Znany krytyk warszawski. W. Bogusławski 
pisał pod wpływem lektury Ogniem i mieczem: „...mimo woli przychodzi na myśl sławny karton 
Kaulbacha Bitwa Hunów, pośmiertna walka cieniów, ścierających się zacięcie co noc na dawnym 
pobojowisku, i jeszcze bardziej wydaje się «smutno, tęskno w bujnej Ukrainie- (podaję za: 
Jodełka, op. cir., s. 17). 
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wysoko, i „rodzajowo-historyczną”, podkreślając, że ta ostatnia jest „wymysłem 
nowym”, wynalezionym w piśmiennictwie nowożytnym przez Waltera Scotta, 
a w sztuce malarskiej przez P. Delaroche’a. Dla krytyka powieść Sienkiewicza 
nie była godna jeszcze zaszczytnego miana epopei, jednak zbliżając się do 
„bohaterskiej opowieści”, nawiązywała do najlepszych wzorów, również malar¬ 
stwa historycznego. Według Dzieduszyckiego: „Pan Sienkiewicz miał do wy¬ 
boru pomiędzy rutyną powieściopisarzy dzisiejszych a metodą artystów Odro¬ 
dzenia; pomiędzy drobnostkowym realizmem a bohaterską śmiałością. Matejko 
stanął u nas przed podobnym zagadnieniem, namyślał się długo, wahał się 
nieraz, a dzisiaj posiadłszy w pełni moc swojego geniuszu, stąpa śmiało po 
drodze ukochanej niegdyś przez malarzy Odrodzenia, i czyni dobrze, skoro 
podobnie jak oni maluje heroiczne obrazy. I Sienkiewicz zaszedł tym razem 
na szlak starodawnej sztuki, i to mu się chwali” 2 . 

Jednocześnie zastanawiano się nad tym, jak epoka sprzyjająca raczej małym 
„szkicom i obrazkom” może wydać z siebie utwory o wielkim formacie, bliskie 
wysokiemu stylowi dawnych arcydzieł. Przyszły biograf Matejki — Stanisław 
Tarnowski pisał wprost o chwili poprzedzającej druk Ogniem i mieczem: „Naraz 
rozchodzi się głos, że ten autor szkiców i obrazków pisze powieść dużą [...] 
powieść historyczną [...] Czy nie przecenia własnych sił? czy mu ich na takie 
przedsięwzięcie wystarczy? Co innego to na małym płótnie malować rodzajowe 
obrazki, a co innego na wielkim rzucać zarysy historycznej kompozycji. 
Grottger, taki poeta, taki artysta w Lituami , czy byłby potrafił malować 
Sobieskiego pod Wiedniem? Czy te postacie, które wyobraźnia Sienkiewicza 
począć jest zdolna, nie będą rozmiarami i stylem do takiego dzieła za małe? 
[...] Niechętni i zazdrośni wiedzieli z góry, że przedsięwzięcie udać się nie 
może; życzliwi pragnęli gorąco, żeby się udało, ale nie wiedzieli czy się uda” 3 . 
Tarnowski — jeden z pierwszych krytyków, który dostrzegł w utworze Sien¬ 
kiewicza arcydzieło — podkreślał, wyprzedzając argumenty oponentów po¬ 
wieści, że udało się w niej osiągnąć stan równowagi między prawdą historyczną 
a fikcjonalnym zmyśleniem, w przeciwieństwie do już istniejących wzorów, 
którym patronowały nazwiska Scotta i Dumasa. Krytyk nie omieszkał tu 
zacytować opinii niemieckiego przeciwnika powieści historycznej Georga 
Gervinusa głoszącego, że jest to „rodzaj najszkodliwszy ze wszystkich, rodzaj 
niby poetycznych łatanin, który zmysłu artystycznego nie kształci, niweczy 


2 W. Dzieduszycki, O powieści Henryka Sienkiewicza „Ogniem i mieczem”, podaję za: 
Jodełka, op. cii., s. 30. O ówczesnych dylematach genologicznych w odniesieniu do malarstwa 
pisze M. Poprzęcka w książce Czas wyobrażony. O sposobach opowiadania w polskim malarstwie 
XIX wieku. Warszawa 1986. Por. też moje opracowanie Sztuki siustizane. Malarstwo a literantm 
w Polsce w dnigiej połowie XIX wieku, Wrocław 1992. 

3 Podaję za: Jodełka, op. cii., s. 15. 
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zmysł i rozumienie historii, a o naturze ludzi i czasów daje pojęcia krzywe, 
które nauka z trudnością potem zaledwo może sprostować” 4 . 

Scjentyzm epoki pozytywizmu niezbyt dobrze znosił fikcjonalność dzieła 
artystycznego, a przeciwko powieści Sienkiewicza wystąpili nie tylko zagorzali 
zwolennicy realizmu w sztuce, lecz także autorzy utworów historycznych, tacy 
jak J.I. Kraszewski, T.T. Jeż i Z. Kaczkowski. Jeż—twórca powieści Z burzliwej 
chwili (1882) dziejącej się również w czasach Chmielnickiego — zarzucił 
naszemu pisarzowi niezbyt trafną charakterystykę bohaterów, nieumiejętność 
opisywania bitew i braki „w barwie lokalnej”. Dla nas interesujące są jednak 
te uwagi Jeża, które odnoszą się do powieści historycznej „w ogóle”. Otóż 
uważał on, że utwory tego typu dzielą się na kronikarskie i historyczne, a „róż¬ 
nica pomiędzy tą a ową (powieścią) zachodzi ta sama co pomiędzy kroniką 
a historią — pomiędzy notowaniem faktów a ocenianiem takowych [...] Powieś- 
ciopisarz — kronikarz, wybrawszy sobie w dziejach punkt pewien i ześrod- 
kowawszy na takowym twórczość swoją artystyczną, stawia się na punkcie tym 
samym i z niego na teraźniejszość spogląda". Co ciekawe, autor Hercoga sło¬ 
wiańskiego zaliczył powieść Sienkiewicza do „rodzaju kronikarskiego”, a na¬ 
stępnie zarzucał jej, że się w tym rodzaju nie mieści 5 . Można by oczywiście 
dostrzegać w tym osobistą animozję, gdyby nie fakt, iż tego typu niepo¬ 
rozumienia wobec utworów o tematyce historycznej były wówczas na porządku 
dziennym. Spierano się o relacje między postaciami planu pierwszego i drugo¬ 
rzędnymi 6 , ale podstawowy dylemat dotyczył wykorzystania źródeł histo¬ 
rycznych i „archeologicznego" lub bardziej swobodnego ich traktowania. Jak 
pisał Jeż: „W powieści historycznej wymaga się nie tyle ścisłości co do wy¬ 
padków, ile wierności co do wytycznych" 7 . Innymi słowy, twórca dzieła o te¬ 
matyce historycznej winien „przeniknąć” przez zasłonę dziejów i trafnie roz¬ 
poznać najważniejsze tendencje umysłowe, polityczne i obyczajowe, a następ¬ 
nie „rozpisać je” na role grane przez bohaterów utworu. 

Dostało się też Matejce. Jeż przywołał go jako artystę, który nie potrafi 
dostrzec różnicy między postaciami fantastycznymi 8 a działającymi realnie oraz 

4 Podaję za: ibidem, s. 45. Georg Gottfried Gervinus (1805-1871) byf niemieckim historykiem 
literatury, profesorem w Heidelbergu, autorem obszernej historii literatury niemieckiej, w której 
występował przeciwko powieści historycznej. Z jego dzieł przetłumaczono na język polski 
Rewolucję lipcową i jej skutki bezpośrednie. (Wrocław 1867) oraz Shakespeare'a, „Biblioteka 
Warszawska” 1871. 

5 Por.: Jodełka, s. 73 i n. 

6 Na przykład o postaci Heleny z Ogniem i mieczem Jeż pisał: „Nic ta kobieta nie zrobiła 
sama przez się. Ani charakter, ani typ. I na obrazie na pierwszym figuruje planie — dlatego 
chyba, że bardzo piękna. Niech tak będzie, pomimo że w dobrej kompozycji tak być nic powinno. 
Plan pierwszy jest dla postaci działających, nie zaś dla prowadzonych, noszonych, słowem, 
popychanych", podaję za: ibidem, s. 82-83. 

7 Ibidem, s. 86. 

8 O księdzu „wręczającym” Helenę Skrzetuskiemu pisał: „Niechby sobie ksiąd 2 obecnym 
był. mimo że on do powieści wlazł jak Piłat w Credo albo jak święty Stanisław na obrazie 
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wskazał na romantyczną w swej istocie ideę „korespondencji sztuk”. Jak pisał: 
„W powieściopisarstwie powieść historyczna zajmuje stanowisko takie samo, 
jak w malarstwie malarstwo historyczne” 9 . Z kolei Zygmunt Kaczkowski 
w swej Rozprawie z „Ogniem i mieczem" zarzucił Sienkiewiczowi, że daje się 
nadmiernie ponieść swej wyobraźni, potykając się po drodze „o historię, o geo¬ 
grafię, o gramatykę, o uczucie dobrego smaku, a nareszcie o prawdopo¬ 
dobieństwo”, przez co czyta się książkę miejscami jak farsę, a nie jak opowia¬ 
danie wypadków .jeżeli nie prawdziwych, to przynajmniej prawdopodob¬ 
nych” 10 . 

Jak widzimy, w wypowiedziach krytyków z lat osiemdziesiątych XIX wie¬ 
ku powracały nieustannie dawne kryteria wartościujące bliskie ocenom malar¬ 
stwa akademickiego, takie jak „odpowiedniość” czasom i obyczajom, zgodność 
z domniemanym, wynikającym z badań naukowych obrazem epoki, wyrażająca 
się w kostiumie, opisywanym detalu czy pojmowanej zdroworozsądkowo psy¬ 
chologii działań ukazywanych postaci — owej „prawdzie typów i charakterów". 
I znowu przywoływano niewątpliwy autorytet, jakim był wówczas Matejko, 
choć tak naprawdę powinno tu paść nazwisko H. Taine'a, który na pewno 
patronowa! wielu sądom ówczesnych krytyków 11 . Według Zygmunta Kacz¬ 
kowskiego: „Pomiędzy Sienkiewiczem a Matejką jest pewne powinowactwo 
[...] pewne podobieństwo technicznych środków, którymi jeden i drugi się 
posługuje w celu tworzenia obrazów [...] ale za to Matejko stoi o cały świat 
wyżej [...] o cały świat olbrzymiej treści i olbrzymich rozmiarów, o cały świat 
ducha. I dlatego Matejko jest nie tylko wielkim malarzem, ale wielkim poetą, 
podczas kiedy Sienkiewicz, przynajmniej dotąd, przedstawia nam się tylko jako 
znakomity malarz. Jakaż jest myśl dziejowa w Sienkiewicza powieści? Jaka 
jest myśl choćby samego autora? Szukamy jej wszędzie, lecz nie możemy 
znaleźć” 12 . 


Malejki Bitwa pod Grunwaldem. Ponieważ jednak tak autorowi wypadło, więc nie ma co” ( ibidem, 
s. 83-84). Por. też: J. Krawczyk, Jan Matejko. Mistiz Legendy św. Stanisława, Warszawa 1998. 

9 Jodełka, s. 75. Według Jeża: „[...] pomiędzy malarstwem a powieściopisarstwem zachodzi 
analogia czyniąca dwie te sztuki jedną i tąż samą, różniącą się jeno techniką w wykonaniu, 
którego dobroć takim samym regułom podlega i od takich samych warunków zależy. I tu obraz, 
i tu obraz — ten skoncentrowany, uchwycony w momencie jednym, skrystalizowany niejako, 
ów rozwinięty, opowiedziany i wymotywowany [...] Powieściopisarz obejmuje zakres obszer¬ 
niejszy aniżeli malarz i ma zadanie do rozwiązania z jednej strony łatwiejsze, z drugiej trudniejsze 
[...1 trudniejsze ze względu na to, że pisarzom nie wystarcza samo uplastycznienie przedmiotu, 
stanowiące dla malarza rzecz główną” (ibidem, s. 75-76). 

10 Por.: ibidem, s. 113. 

11 W artykule poświęconym Ogniem i mieczem zatytułowanym Fałszywe arcydzieło A. Święto¬ 
chowski pisał wprost: „Taine wobec znakomitych utworów Flauberta miał odwagę wypowie¬ 
dzieć słuszne zdanie, że tak zwana historyczność powieściowa jest prostym kłamstwem". Por. 
też: H. Markiewicz, Polskie pizygody estetyki Toinę'a, [w:] Świadomość literatury, Kraków 1985 
oraz S. Morawski, Studia z historii myśli estetycznej XVIII i XIX w.. Warszawa 1961. 

12 Cytat za: Jodełka, op. cit., s. 118. 
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Zastanówmy się przez chwilę nad słowami Kaczkowskiego. Tworzenie 
obrazów — malarskie i literackie — to najniższy szczebel artystycznej drabiny. 
Może ono dziać się na poziomie zwykłej obserwacji i być elementem talentu 
zadowalającego się „przedmiotowością” w sensie mimetycznym i plastycznością 
w sensie artystycznym. Dzieło o tematyce historycznej również podlega tym 
kryteriom oceny, jednak jego właściwe znaczenie związane jest z krainą ducha 
zamieszkaną przez prawdę i artystyczno-naukową umiejętność rozpoznania 
historiozoficznych przyczyn i skutków oraz celów, do jakich zmierzają dzieje 13 . 
Twórca obdarzony tylko talentem plastycznym, bez względu na to, czy jest 
malarzem, czy powieściopisarzem, będzie poruszał się po powierzchni zdarzeń, 
zjawisk i rzeczy, nigdy nie rozpoznając ich do końca. Jak to określał Kaczkow¬ 
ski: Ogniem i mieczem „to przepyszna panorama obrazów, historycznie wiernych 
i wykonanych z wielkim misterstwem [!], ale nie może być uważana jako skoń¬ 
czone dzieło sztuki, a jest zapylonym i krzywym zwierciadłem historii" 14 . 

Nic dziwnego, że przy takim nastawieniu autorów i krytyków związanych 
jeszcze z poprzednią epoką nowa generacja niezwykle ostro wystąpiła przeciwko 
utworom o tematyce historycznej, pisząc o powieści Sienkiewicza jako o „fał¬ 
szywym arcydziele” {A. Świętochowski), a o samym pisarzu jako o „pocieszy¬ 
cielu burżuazji” (S. Brzozowski). Znamienne, że w tych samych latach w „Praw¬ 
dzie” Świętochowskiego pojawiały się artykuły, w których redaktor naczelny 
zamieszczał pochwały malarstwa Matejki postrzeganego nie tylko jako artys¬ 
ta, ale też jako „potężny szermierz polityczny" 15 . „Poseł Prawdy” nie byłby 
jednak sobą, gdyby nie zauważył skłonności malarza do nadmiernej heroizacji 
przeszłości i obojętności wobec bohaterstwa pracy dla przyszłości narodu (Dzieje 
cywilizacji Matejki, być może częściowo spełniające postulaty Świętochow¬ 
skiego, powstały znacznie później, bo dopiero w latach 1889-1890). Jak pisał 
naczelny publicysta „Prawdy”: „Obwieśmy .ściany biedaka portretami jego 
możnych przodków, czy one mu dodadzą energii, czy go żyć nauczą i zba¬ 
wią? Gdyby widział swego ojca, dziada i brata, pracujących w znoju, walczących 
z losem wytrwale, może większej dodaliby mu oni otuchy i lepszą wskazali 
przyszłość” 16 . W roku 1886 domagał się wręcz, aby krakowski mistrz, zamiast 
przedstawiać odległy w czasie hołd pruski, ukazał współczesne „rugi pruskie" 
i skutki antypolskiej polityki Bismarcka 17 . 

15 Według B. Prusa oceniającego Ogniem i mieczem rdzeniem wielkiej sztuki jest „przedsta¬ 
wienie najogólniejszych przyczyn i najsłabszych praw, jakie rządzą światem, przede wszystkim 
naturalnie światem ludzkim, tudzież — najogólniejszych i najstalszych cech, jakie spotykamy 
w zjawiskach”, podaję za: Jodełka, op. cii., s. 170. 

1,1 Podaję za: Jodełka, np. cii., s. 122. 

15 Por.: M. Brykalska. Aleksander Świętochowski. Biografia, t. 1, Warszawa 1987, s. 322. 

16 Ibidem. 

17 Jak pisał Świętochowski: „Czemu zaś jakiś malarz historyczny za dwieście lat ma 
wskrzeszać chwilę obecną, kiedy współczesny świadek lepiej ją odtworzy? Czemu Matejko ma 
przedstawiać hołd pruski, a nie edykt pruski? Pójdę dalej: według mnie jest to jedyny człowiek, 
którego by uląkł się ks. Bismarck, który by go powstrzymał w okrucieństwie lub za nie ukarał”. 
Podaję za: M. Brykalska, op. cii., s. 351-352. 
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Nic dziwnego, że przy takim „aktualizującym” i „organicznym" nastawieniu 
pozytywistów Ogniem i mieczem nie wypadało najlepiej, a jego obrońcy musieli 
nieustannie przypominać, że nie jest ono dziełem historycznym, tylko literackim, 
w związku z czym nie podlega ocenie w myśl naukowo-realistycznej prawdy. 
„Epopeja rycerskiego ducha przodków naszych" 18 nie mogła być tak samo 
traktowana jak podlegające weryfikacji w kategoriach prawdziwości lub nie¬ 
prawdy utwory o tematyce współczesnej, choć wszyscy, bez względu na obóz 
krytyczny, z jakiego się wywodzili, wymagali od pisarza prawdopodobieństwa 
sytuacyjnego i prawdy „typów i charakterów”. Pojawiać się zaczęło jednak 
przekonanie, że twórca ma prawo do wyboru ukazywanego materiału i do 
takiego uporządkowania go, aby uzyskać najlepszy efekt artystyczny. Jak pisał 
Krzemiński: artyście „wolno wybrać, co zechce, co jego serce, fantazję twórczą 
najsilniej przyciąga [...] rzeczą krytyki patrzeć, czy z tego wyboru skorzystał, 
czy stworzył dzieło żywe, a piękne, czy zdołał obrazy swoje odbić na wyobraźni 
czytelników, czy ich zajął, pociągnął, zapalił, czy przemówił do ich serc — 
ostatecznie: czy wzruszył. Bo powiedzmy to sobie nareszcie, że wzruszenie 
jest jedynym celem sztuki, tak jak przekonanie — jedynym znowu celem nauki 
i umiejętności” 19 . 

Nie wszyscy w tej scjentystycznej epoce zachowywali jednak tak roman¬ 
tyczne w swej istocie przekonania, dominowało bowiem przeświadczenie, że 
dzieło o tematyce historycznej jest słynną Brandesowską „prawdziwą kawą 
figową”, która „równie jak kawa figowa, przez to samo, że jest figową nie 
może być prawdziwą, tak powieść, która z natury rzeczy jest utworem fantazji 
— nie może być historyczną” 20 . 

Przedstawione cytaty pochodzą z odczytu O powieści historycznej wygło¬ 
szonego przez Sienkiewicza 9 kwietnia 1889 roku w Warszawie i w tydzień 
później powtórzonego w Krakowie. W odczycie tym pisarz podsumował swoje 
doświadczenia odnoszące się do powieści historycznej oraz polemizował z jej 
przeciwnikami. Twórca Trylogii przytoczył wszystkie argumenty wytaczane 
przeciwko temu gatunkowi, które najkrócej można było ująć w stwierdzeniu, 
że powieść historyczna — „to contradictio in adiecto. Zamiast historii może 


18 Są to słowa Stanisława Krzemińskiego, krytyka i działacza patriotycznego, oceniającego 
bardzo pozytywnie utwory Sienkiewicza, podaję za: Jodełka, op. cii., s. 155. 

'''Ibidem, s. 159. Według Krzemińskiego „Sienkiewicz umie dać złudzenie rzeczywistości, 
a w malarstwie czysto rodzajowym, naiwnym, któremu zawdzięczają byt swój postaci Zagłoby 
i Rzędziana, wzniósł się do takiego odczucia prawdy i artystycznego wykończenia form, do 
jakiego tylko najwyższy talent dotrzeć może” ( ibidem, s. 163). 

2U H. Sienkiewicz, O powieści historycznej, podaję za: Jodełka, op. cit., s. 239. Por. też: 
Programy i dyskusje literackie okresu pozytywizmu, oprać. J. Kulczycka-Saloni, Wrocław-War- 
szawa-Kraków-Gdańsk-Łódź 1985, s. 563 i n., dalej jako Programy. G- Brandes, właść. Georg 
Morris Cohen (1842-1927) — duński historyk literatury, jeden z głównych przedstawicieli krytyki 
pozytywistycznej w Europie. W Polsce bardzo wówczas popularny jako autor Głównych prądów 
literatury europejskiej XIX stulecia, znano go również z wygłaszanych w Polsce odczytów. 
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ona dać tylko surogat historyczny; zamiast złota prawdy czyste zmyślenia [...] 
ścisła historia — a zatem nie powieść; powieść — a zatem nie historia” 21 . 
Sienkiewicz doskonale znał wypowiedzi przeciwników historii w sztuce, takich 
jak Taine czy Brandes. Dość przypomnieć, że na przykład Taine w rozdziale 
swojej słynnej Historii literatury angielskiej poświęconym Walterowi Scottowi 
i jego szkole pisał; „Na podstawie tego można zrozumieć, że próby zmartwych¬ 
wstania są zawsze niedoskonałe, że każde naśladownictwo jest tylko pastiszem, 
że akcent współczesny przebija nieomylnie w słowach, których użyczamy 
starożytnym postaciom'' 22 . Według Brandesa zaś powieść historyczna była 
„gatunkiem nieprawnym, już obładowanym tak dalece materiałem historycz¬ 
nym, że rozwój poetyczny ustawał, już to tak swobodnym w przetwarzaniu 
historii, że żywioły realne i zmyślone w połączeniu swoim tworzą koncert 
niesłychanie niestrojny” 23 . 

Obrona powieści historycznej dokonana przez autora Ogniem i mieczem 
przeprowadzona została, co ciekawe, w duchu pozytywistycznym. Pisarz wska¬ 
zał, że nie musi ona zniekształcać wydarzeń historycznych, a pewna tenden¬ 
cyjność cechuje wszystkie, nawet najbardziej szacowne źródła historyczne. 
Wskazał też, że zarówno historyka, jak i artystę obcującego z historią winna 
cechować intuicja, pozwalająca ukazać plastycznie odległą przeszłość. Utwór 
o tematyce historycznej jest według Sienkiewicza objaśnieniem i uzupełnieniem 
prawdziwej historii, a dzięki sile swego artyzmu powieść historyczna „powlecze 
odpowiednią barwą szare mury wzniesione przez historię [...] wypełni odpo¬ 
wiednio ich szczeliny, odtworzy na mocy analogii odarte przez czas omamenta, 
odgadnie to, co być mogło, wygrzebie, co zostało zapomniane, i nie przekra¬ 
czając zdarzeń dziejowych, może ułatwić ich zrozumienie” 24 . 

Warto wskazać na użyte przez pisarza słowo „analogia", będące przecież 
od XIX wieku jednym z podstawowych określeń związanych z historią sztuki. 
Dla Sienkiewicza wzorem analogii jest stosowana przez słynnego Cuviera 2 '' 
zasada, że z kopalnego fragmentu można, prawidłowo wnioskując, odtworzyć 


21 Jodełka, op. cit., s. 241. Na temat odczytu Sienkiewicza pisze obszernie T. Bujnicki, por.: 
„Logiczna wyobraźnia" i „analogiczny dar odtwarzania" (Sienkiewiczowska obrona powieści 
historycznej). Iw:] Problemy literatury polskiej okresu pozytywizmu. Seria 2, pod red. E. Jan¬ 
kowskiego i J. Kulczyckiej-Saloni, Wrocław-Warszawa-Kraków-Cdańsk-Łódź 1983. Bujnicki 
słusznie stwierdza, że autor Trylogii „[...] kształtując własną koncepcję powieści historycznej 
[...] budował ją w związku z modelem ówczesnej powieści realistycznej” ( ibidem, s. 96). 

22 H. Taine, Histoire de la Utterature anglaise, t. IV, Paris 1899, s. 291-292. Por. też: 
Programy, s. 565. 

23 J. Brandes, Główne prądy literatury XIX stulecia, t. IV. Warszawa 1883, s. 151. 

24 H. Sienkiewicz, O powieści historycznej..., s. 246. 

25 Georges Cuvier (1769-1832) — zoolog, paleontolog i anatom francuski. Dokonał rekon¬ 
strukcji szkieletów zwierząt kopalnych na podstawie fragmentarycznych szczątków kostnych. 
To o nim Balzac pisał entuzjastycznie w Jaszczurze: „Czy Cuvier nie jest największym poetą 
naszego wieku?”. Por. też uwagi na ten temat w I rozdziale mojej pracy. 
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całość zwierzęcia należącego do zaginionego gatunku. Z tym że tego typu 
analogię wynikającą z naukowych przesłanek artysta winien połączyć z „wyo¬ 
braźnią poetycką” umożliwiającą mu w sposób barwny i ciekawy dla odbiorcy 
ukazać przeszłość. Analogia dotyczy też ludzkich charakterów, które w ciągu 
wieków, według pisarza, nie zmieniły się aż tak bardzo, byśmy nie mogli, 
obserwując ludzi nam współczesnych, spróbować ich odtworzyć. Tym bardziej 
że pomagają nam w tym zachowane źródła, wśród których najważniejszą funkcję 
spełniają powstałe w danej epoce pamiętniki. Jak pisał Sienkiewicz: „Powieść 
historyczna nie potrzebuje ubliżać prawdzie zarówno życiowej, jak i dziejo¬ 
wej. Może być ona tak realną, tętnić takim życiem jak każda na dzisiejszych 
stosunkach oparta” 26 . 

Pisarz, co nie dziwi, występował w obronie zainteresowania przeszłością 
własnego narodu oraz związanych z poznawaniem jej zarówno pozytywnych, 
jak i negatywnych uczuć, a koniec odczytu przyniósł wielką pochwałę twórczego 
ducha ludzkiego, który nigdy nie pozwali na to, aby spętały go doktrynerskie 
formuły i przepisy 27 . 

Dla badaczy malarstwa historycznego interesujący może być fragment 
wypowiedzi autora Trylogii, w którym oświadcza on, że fantazja artystyczna 
„przede wszystkim ożywia, przedstawia plastycznie, z przeszłości przenosi 
w obecność, ukazuje ludzi nie w trumnach, ale w czynach, nie ze skrzyżowanymi 
na piersiach rękoma i zamkniętymi oczyma, ale ze światłem w źrenicach. 
Historia odtwarzając wypadki odtwarza tylko ważniejsze; odtwarzając histo¬ 
rycznych ludzi, daje tylko pewne wytyczne z ich życia, między którymi są 
ustawiczne przerwy. Wypełnić te przerwy jest zadaniem fantazji. Jest to czyn¬ 
ność równająca się logicznemu odgadywaniu” 28 . Wydaje się, że mamy tu za¬ 
pisany dylemat, jaki każdy krytyk wychowany na obrazach Matejki mógł mieć, 
stykając się z dziełami Wyspiańskiego. Matejko odtwarzając „historycznych 
ludzi”, starał się ukazać ich ze „światłem w źrenicach”, choć często było to 
światło przyćmione swoistym historiozoficznym katastrofizmem. Wyspiań¬ 
ski jako pierwszy ośmielił się ukazać postaci swych bohaterów w trumnach 
i z „zamkniętymi oczyma”, wpisując w nie metapsychiczne przekonania, że 
„umrzeć musi, co ma żyć” oraz że śmierć i związane z nią duchowe życie są 
formą czynu, który w szczególnych przypadkach może służyć sprawie naro¬ 
dowej 29 . 


26 H. Sienkiewicz, O powieści hisioiycznej..., s. 251. Por też: T. Bujnicki, Sienkiewicz 
i historia. Studia, Warszawa 1981. s. 149 i n. 

11 W komentarzach do odczytu Sienkiewicza czytamy: „U nas istnieją odmienne [niż 
w krajach zachodnioeuropejskich] potrzeby umysłowe, odmienne stosunki społeczne; u nas 
tradycja dziejowa ma swoje znaczenie, a poczucie jej silne jest i żywotne". Są to słowa J. Ko¬ 
tarbińskiego, por.: „Kłosy” 1889, nr 1242, s. 254. 

M H. Sienkiewicz, O powieści historycznej..., s. 245. 

29 Por. np jego projekty witraży dla katedry na Wawelu. Szczególnie projekt z postacią 
Kazimierza Wielkiego. 
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Stosunek autora Trylogii do malarstwa to temat odrębny i tutaj jedynie 
przeze mnie skrótowo przywołany. Sądząc z istniejących opracowań, aby go 
szczegółowo omówić, należy sięgnąć nie tylko do wypowiedzi krytycznych 
pisarza, ale też przy wołać jego poglądy estetyczne, twórczość literacką, a nawet 
wiele faktów biograficznych 30 . Znakomity przedstawiciel nurtu neosarinackiego 
w naszej sztuce, miłośnik Tacyta i historii, często zestawiany jako twórca 
tworzący „ku pokrzepieniu serc” z Juliuszem Kossakiem, jak sam o sobie pisał, 
był „od dziecinnych lat [...] wielkim miłośnikiem malarstwa”. Wydaje się oczy¬ 
wiste, że Sienkiewicz — uważny i wrażliwy świadek swoich czasów — był rów¬ 
nież uważnym i wrażliwym obserwatorem sztuki sobie współczesnej, z której 
wybierał tendencje i konkretne dzieła odpowiadające jego cokolwiek konser¬ 
watywnym i nastawionym na „piękno” i „prawdę natury” gustom. Nic dziwnego 
też, że autor powieści o tematyce historycznej interesował się artystami 
uprawiającymi malarstwo rodzajowo-batalistyczne, wśród których niewątpliwie 
najbliższy był mu Józef Brandt. Wiemy, że pisarz miał dzieła autora Powitania 
stepu, oglądał wystawy obrazów, przyznawał, że jest szczególnym admiratorem 
i dłużnikiem jego twórczości. Wiemy też, że Brandt ofiarował mu jedno ze 
swoich płócien, a Sienkiewicz, dziękując za dar, złożył jednocześnie hołd 
talentowi artysty: „ [...] przesyłam Wam, Czcigodny Mistrzu, słowa najserdecz¬ 
niejszej podzięki za to dzieło Waszego pędzla, które będzie mi nie tylko perłą 
w zbiorze lubownika, ale i drogą od Was pamiątką dla gorącego Waszego 
wielbiciela. Mówię to zupełnie szczerze, albowiem otwarcie wyznaję, że Wa¬ 
szemu mistrzostwu i Waszemu niezrównanemu poczuciu rycerskiego i stepo¬ 
wego życia dawnych Polaków zawdzięczam niejedno natchnienie, niejeden 
pomysł i wprost niejedną scenę w mojej Tiylogii. Pomiędzy tysiącami ludzi 
sławiących Wasze dzieła, ja należę niezawodnie do tych, którzy je najlepiej 
rozumieją i najgłębiej odczuwają" 31 . 

Autor Ogniem i mieczem przez całe życie był rzeczywiście „lubownikiem” 
sztuki i to w sensie, jaki nadawano temu słowu jeszcze w pierwszej połowie 
XIX wieku. Interesował się zarówno francuskimi impresjonistami, jak i mod¬ 
nymi malarzami paryskich Salonów, dziełami mistrzów angielskich i polską 
„malarią” artystyczną, która w latach osiemdziesiątych stulecia przeżywała 
niezwykle intensywny czas batalii o nową, realistyczną sztukę. Znał rzeźbę 
starożytną i siedemnastowieczne grafiki, ale najbardziej uwrażliwiony był na 
odczuwane i niejako „zbierane” w czasie swoich rozlicznych podróży obrazy 


50 Bardzo interesujące są tu uwagi Z. Mocarskiej-Tycowej. Por.: Z. Mocarska-Tycowa, 
Sienkiewicz i malarstwo, [w:] Z pogranicza literatury i sztuk, pod red, Z. Mocarskiej-Tycowej, 
Toruń 1996, s. 113 i n.; też: T. Żabski, Poglądy estetyczno-Hterackie Henryka Sienkiewicza, 


Wrocław 1979. 

31 Cytat za: A. 
Radom 1985, s. 11. 


Apanowicz, W' kręgu Brandta. W siedemdziesiątą rocznicy śmierci malaiza. 
Por. też: Z. Mocarska-Tycowa, op. cii., s. 119. 
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natury, które później stara! się odtworzyć w formie opisu w tekstach literac¬ 
kich 32 . 

Szczególnym przedmiotem admiracji twórcy Quo vadis był antyk, pojmo¬ 
wany zarówno jako bardzo istotna epoka w historii ludzkości, jak i jako 
niezwykle silny impuls płynący z przeszłości w stronę czasów współczesnych, 
impuls nie tylko artystyczny, ale też etyczny i społeczny. Dla naszego artysty 
historia była bowiem zbiorem przykładów moralnych i częściowo zapom¬ 
nianych, a godnych przywołania rozwiązań ustrojowych, których przypomnienie 
mogło ułatwić orientację w chaosie teraźniejszości i przezwyciężyć zagubienie 
wywołane tragiczną sytuacją polityczną. Dzieje układały się tu w na przemian 
funkcjonujące okresy wzlotów i upadków, światła i ciemności, rozkwitu i de¬ 
grengolady, zdrowia i dekadencji. Jak pisał sam Sienkiewicz: „Czym są w ogóle 
dzieje ludzkości i poszczególnych jej gałęzi? Historią upadków i odrodzeń”, 
przybierając generalnie optymistyczną postawę: „Zbytecznym byłoby mówić, 
ile z rozwagi nad tym falowaniem życia może wypłynąć otuchy. Do wszelkiego 
napoju można dodać narkotyku, ale nie idzie za tym, żeby nie było napojów 
pokrzepiających . 

Przy takim „dialektycznym” nastawieniu pisarza jednym z ulubionych jego 
artystów malarzy musiał się stać H. Siemiradzki, dla którego też światło i ciem¬ 
ność. chrześcijaństwo i poganizm, duch i materia były podstawowymi kate¬ 
goriami wartościującymi i artystyczno-etycznymi. I znowu stosunek Sienkie¬ 
wicza do autora Dirce chrześcijańskiej stanowi przedmiot osobnych studiów 34 , 
a ja w tym miejscu pragnę jedynie wskazać, że, oprócz ewidentnych związków 
tematycznych, obu artystów łączył ów dualistyczny ogląd świata, sprawiający, 
iż historia jawiła się im jako miejsce batalii sił jasności i ciemności, w której 
ostatecznie zwycięży jasność, ponieważ jest ona atrybutem sprawiedliwej i sprzy¬ 
jającej dobru Opatrzności. To, co na polu historii jest walką antynomicznych 
mocy, w dziedzinie sztuki winno ulec zharmonizowaniu i uspokojeniu, ponieważ 
tylko taka formuła, ma. według obu twórców, prawo do istnienia. Stąd zaintere¬ 
sowanie Sienkiewicza twórczością dziewiętnastowiecznych akademików, stąd, 
między innymi, forma malarska Siemiradzkiego. 

Oceniając Taniec wśród mieczów — obraz naszego malarza z roku 1880 — 
pisarz stwierdzał: „dawnośmy nie widzieli tyle poczucia świata starożytnego, 
jego wiary w życie nie pozagrobowe, ale doczesne, a zatem wypływającego 
stamtąd zamiłowania do wszystkiego co życie zdobi, co jest pięknem, harmonią, 
spokojem (...] żeby stworzyć taką rzecz, trzeba naprzód głęboko rozumieć, po 
wtóre widzieć ogniami duszy własny utwór wyobraźni jak samą rzeczywistość. 


52 Piszę o tym szczegółowo w artykule Hemyk Sienkiewicz, obmzy i .,Quo vadis", „Rocz¬ 
niki Humanistyczne". Historia sztuki, 1. XLVI, z. 4, Lublin 1998. s. 5 i n. 

33 H. Sienkiewicz, O powieści..., s. 253. 

34 Bibliografię tematu można znaleźć w przytaczanym powyżej moim artykule (zob. 
przyp. 32). 
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po trzecie czuć, po czwarte mieć środki w ręku dostateczne do utworzenia 
wszystkiego, co się rozumie, wyobraża i czuje” 35 . Mamy tu estetyczne i etyczne 
wyznanie wiary późniejszego autora Quo vadis, wzmocnione w 1882 roku 
sformułowaniem, że: „Powieściopisarz daje czytelnikowi ciąg życia: pojedynczą 
scenę trywialną może zrównoważyć szeregiem innych, poetycznych, wzniosłych 
i dzięki równowadze tej zachować szlachetny charakter całości. Malarz oddaje 
chwilę jedną, jedno mgnienie oka, a zatem o wiele więcej powinien się strzec, 
by ta jego chwila nie wzbudzała niesmaku” 36 . 

Artyści epoki byli wyznawcami idei zawartych w Laokoonie Lessinga, 
nieustannie je w praktyce dezawuując i przekraczając. Nie to jest jednak dla 
nas ważne, lecz dążenie do prawdy, dobra, piękna, będących wyznacznikami 
nie tylko oglądu dzieł sztuki, ale i historii, w której, obok sensacji i często 
krwawej anegdoty, poszukiwano w ostatecznym rozrachunku zarówno prawi¬ 
dłowości, jak i owych odwiecznych Platońskich, wzbogaconych w wieku XVIII, 
o wzniosłość kategorii. Tym bardziej że historia narodu stanowiła jednocześnie 
źródło i ostateczny cel wielu działań artystycznych, przez co należało i w niej 
upatrywać „formuły harmonijnej”, bez względu na małość czasów sobie współ¬ 
czesnych, którą zrównoważyć miał kiedyś moment wyzwolenia politycznego. 
Niedaleko już stąd do widzenia w historii, a może w Historii, totalnego dzieła 
sztuki, przesyconego duchem podtrzymywanym przez artystów, by, jak pisał 
Sienkiewicz: „nie zwątlał” 37 . 

Przeszłość jawiła się jako wielka, dynamiczna siła mająca wpływ na te¬ 
raźniejszość, przez co „pozytywne", realistyczne i scjentystyczne jej postrzega¬ 
nie nie mogło przetrwać zbyt długo. Sam Sienkiewicz pisał o tym w liście do 
K.M. Górskiego w 1895 roku, podkreślając antyreligijne przekonania panujące 
wśród pozyty wistów:, Ja z tym nastrojem nie polemizowałem wprost — kręciłem 
się nawet w tym pozytywnym słoneczniku sam, ale był mi on sans le savoir 
wstrętny, zwłaszcza zaś przeciwny moim artystycznym poczuciom” 38 , twierdząc 
dalej, że „racjonalizm by nas zżydził”. Nie przeszkadzało to współczesnym 
pisarzowi widzieć w nim niemal „realistę historii”, jego bowiem metoda twór¬ 
cza miała być bliska metodzie Matejki i polegać na „wczuwaniu się w epokę”, 
a następnie „zaznajamianiu się z nią w najdrobniejszych szczegółach, dopiero 

35 Jest lo opinia z roku 1880, podaję za: Z dziejów polskiej krytyki i teorii sztuki , t. II: Spór 
o rację bytu polskiej sztuki narodowej ( 1857-1891 ), warszawska krytvka orty styczna (1875-1890), 
Warszawa 1961, s. 238-239. 

36 H. Sienkiewicz, Wystawa Towarzystwa Zachęty (1882), podaję za: Z dziejów polskiej 
krytyki i teorii sztuki, s. 244. 

37 Podaję za: J. Krzyżanowski. Henryka Sienkiewicza żywot i sprawy , Warszawa 1966, s. 106. 
Deklaracja Sienkiewicza brzmiała: „pragniemy stać na gruncie narodowym, bronić ducha 
narodowego by nie zwątlał”. Autorowi Trylogii współczesność jawiła się jako „mgławica 
codzienności", podczas gdy w przeszłości rozgrywały się wielkie wypadki i pojawiali się wielcy 
ludzie, jak pisał: „Tam jest się do czego zapałać — są wielkie charaktery i wielkie zbrodnie i 
wielkie poświęcenia", por. J. Krzyżanowski, op. cit., s. 121. 

31 Podaję za: H. Sienkiewicz, Listy. t. 1, cz. 2, Warszawa 1977, s. 293. 
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kiedy postacie historyczne stoją przed jego oczyma żywe, z krwi i kości, zaczyna 
pisać” 39 . 

Powracamy tu do romantycznej w swej istocie zasady „wczuwania się” 
w dzieje, która była „dobrem wspólnym” zarówno Sienkiewicza, jak i jego kry¬ 
tyków, bez względu na współczesne im pozytywne przeświadczenia o tym, że 
mówienie o historii winno być oparte na scjentystycznych, naukowych, a nie 
artystycznych zasadach. W Trylogii widziano „summę” powieściową, podobnie 
jak w dziełach Matejki dostrzegano ukoronowanie doświadczeń europejskiego 
malarstwa historycznego i czytelnikom (widzom) nie przeszkadzała w tym 
świadomość, że oba tak chwalone typy twórczości są już w momencie powsta¬ 
wania artystycznym anachronizmem, ponieważ włączają dzieło literackie i ma¬ 
larskie w rzeczywistość pozaartystyczną — w spory o rolę historii w dziejach 
narodu 40 . Dziewiętnastowieczna publiczność chętnie podejmowała specyficzną 
„lekturę historyczną” tych utworów, wierząc w ich „prawdę dziejową”, ale za¬ 
chwycając się przede wszystkim zawartym w nich artystycznym „zmyśleniem” 
—fikcją. W zależności od upodobań i preferencji widziano w dziełach o tematyce 
historycznej bądź opowieści romansowe, zakładając, że „historia jest z natury 
swojej romansem”, bądź „uzupełnienie objaśniające surowe i poważne dzieje” 41 . 

Nietrudno jest zauważyć, że dla Matejki i większości polskich malarzy 
parających się tematyką historyczną ważniejsza była ta druga opcja, podczas 
gdy Sienkiewicz starał się znaleźć „złoty środek” pomiędzy „prawdą” i „zmy¬ 
śleniem”, balansując nieustannie między udokumentowaną historycznie powieś- 
cią-kroniką a romansową powieścią przygodową. Wypełnił w ten sposób lukę 
powstałą po śmierci Karola Szajnochy i uczynił to całkowicie świadomie, jeżeli 
w recenzji ze Szkiców historycznych jednego ze swych mistrzów — Ludwika 
Kubali pisał: „Niegdyś książki historyczne budziły daleko więcej zajęcia [...] 
czytały je nawet kobiety [...] Dziś te czasy przeszły [...] Przyczyną tego jest 
brak takiego pisarza, który by był zarazem historykiem i artystą, jak Szajnocha 
i umiał odtwarzać nie tylko cienie, ale i kształty” 42 . 

Według twórców dzieł o tematyce historycznej historia była owym Sien¬ 
kiewiczowskim cieniem, a spleciona z nią, najczęściej romansowa fikcja — 
artystycznym kształtem. Jednocześnie dochodziło do uhistorycznienia świata 
fikcji i, jeżeli lak można powiedzieć, fikcjonalizacji świata historii. Fikcjonalni 
całkowicie lub słabo udokumentowani źródłowo bohaterowie utworów o tema¬ 
tyce historycznej stawali się niemal postaciami „realnie” w historii istniejącymi, 
podczas gdy postaci rzeczywiście istniejące „wpisywano” w skomplikowane, 


39 Jest to opinia o metodzie pracy Sienkiewicza wygłoszona przez J.B. Zaleskiego, podaję 
za: J. Krzyżanowski, op. cii., s. 120. 

4,1 O sporach tych w kontekście powieści historycznej pisze obszernie Bujnicki w książce 
Sienkiewicz i historia... 

41 Są to opinie A, Mostowskiej i J.U. Niemcewicza, podaję za: T. Bujnicki, op. cit., s. 7. 

42 Podaję za: ibidem, s. 10. 
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przygodowe fabuły. Sprzyjały temu obecne w epoce dążenia do zrekonstruo- 
86 wania „typów i charakterów” właściwych danej epoce, prowadzące do zatar¬ 
cia granicy między tym, co prawdziwe, i tym, co jest tylko artystyczną krea¬ 
cją. Owe „typy i charaktery” włączano do już istniejących stereotypów wyo¬ 
brażeniowych dotyczących na przykład cech charakteru narodowego, zadań 
stojących w przeszłości przed Polakami, celów, do jakich dążyli, a nawet 
wyglądu i sposobu zachowania, i można zaryzykować twierdzenie, że artysta¬ 
mi popularnymi byli ci, którzy współkreując, stereotypy te utwierdzali i byli 
z nimi w pełni zgodni. Pisałem o tym w związku z twórczością Józefa Brandta, 
a w tym miejscu rzecz całą jedynie przypominam 43 . 

Fakty historyczne podlegały weryfikacji i w tym kierunku szedł główny 
atak oponentów zarówno Sienkiewicza, jak i Matejki uważających, że obaj 
artyści poczynają sobie z historią cokolwiek dowolnie, podczas gdy weryfikacji 
stereotypów wyobrażeniowych raczej nie dokonywano, podobnie jak granicą 
weryfikacji działań fabularnych i fikcjonalnych było zdroworozsądkowe praw¬ 
dopodobieństwo. W toku tworzenia literackich i malarskich stereotypów w Pol¬ 
sce w okresie porozbiorowym dochodziło, jak słusznie zauważył Witold Kula, 
do „oczyszczania się” jednostkowych czynów z okoliczności, które nie pozwa¬ 
lały na ich uwznioślenie i nadanie im rangi narodowych symboli 44 . Nic dziwnego 
zatem, że przy takim „stylu odbioru” można było odczytywać Ursusa z Quo 
vadis jako ucieleśnienie Polaka-Slowianina, Ligię jako typ „dziewicy pol¬ 
skiej’" 15 , a w Stańczyku dostrzegać narodowego proroka. Twórcy dzieł o te¬ 
matyce historycznej nieustannie balansowali pomiędzy chęcią odtworzenia 
prawdy, w czym miały pomagać im uczone komentarze i dosłowne cytaty ze 
źródeł—dość przypomnieć szereg powieści Kraszewskiego, obszerne fragmenty 
z Potopu . spory Sienkiewicza z krytykami w sprawie bardzo szczegółowych 
kwestii archeologicznych poruszanych w Quo vadis 46 , komentarze Matejki do 

4! O dziewiętnastowiecznych „typach i charakterach” piszę też w książce Sztuki siostizane. 
Już w Prospekcie zamierzonych dziejów Polski opublikowanym przez Towarzystwo Przyjaciół 
Nauk czytamy: „Historia [...] nie tylko ma zawierać jak najzupełniejszy zbiór dziejów, lecz [...] 
wystawić doskonały obraz charakteru narodowego, w nim szukać przyczyny wzrostu, potęgi 
i upadku narodu. Charakterem narodu zowiemy przymioty i wady, czyli raczej dobre i złe nałogi, 
które, jak okrętem kierujące wiatry, na obszernej go wieków pochylają przestrzeni i albo go na 
szczyt chwały wynoszą, albo pogrążają w przepaści”, podaję za: T. Bujnicki, op. cit., s. 60. 

44 p or w - Kula, Rozważania o hisiońi. Warszawa 1958, zwłaszcza rozdział: Presja historii, 
s. 172-198. 

45 Tego typu porównania stosuje S. Tarnowski, por.: S. Tarnowski, Studia do historii Utemtury 
polskiej, t. V: Wiek XIX. Henryk Sienkiewicz , s. 331. Jeden z pierwszych entuzjastycznych 
krytyków Ogniem i mieczem pisał też. omawiając powieść Sienkiewicza, że stanowi ona 
„antidotum” na „małość i znikczemnienie" świata współczesnego, niezbędne narodowi polskiemu 
żyjącemu w zaborczym „oblężeniu”. Według Tarnowskiego: „[...] jak Wiedeń za króla Jana. jak 
ci w Zbarażu, tak dziś dusza ludzka, a cóż dopiero dusza polska, opasana jest dokoła siłami 
nieprzyjaciół", cytat za: Jodełka, op. cit., s. 68. 

46 Piszę o tym w: Henryk Sienkiewicz, obrazy i ,.Quo radis". 
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Dziejów cywilizacji — a artystyczną fikcją uzupełniającą „surowe i poważne 
dzieje”. Nieustannie też musieli się odnosić do epopeicznej „przeszłości abso¬ 
lutnej", z którą to przeszłością, a właściwie ze sposobem jej rozumienia w wie¬ 
ku XIX przyszło im się zmierzyć. Charakterystyczne, że spotykali się tutaj 
z oczekiwaniami „młodych” pozytywistów, którzy odrzucając „archeologię” 
wieków minionych, jak to określa E. Warzenica-Zalewska: „odmawiali również 
powieści historycznej prawa do prostego beletryzowania znalezionych archi¬ 
waliów. Od powieściopisarzy historycznych oczekiwano wielkich syntez histo¬ 
rycznych. umiejętności oddania «piętna przedstawianej epoki» bez względu na 
to, czy powieść zajmuje się problematyką polityczną, społeczną i obyczajo¬ 
wą. Właśnie powieść historyczna miała obowiązek przedstawić sceny wzniosłe 
i patetyczne” 47 . 

Według autora Trylogii: „Przeszłość nasza, choćby patrzano na nią nie wiem 
jak trzeźwo, jasno i krytycznie, ma jeden ogromny urok, którego nie ma 
teraźniejszość — i gwoli temu najpotężniejszemu urokowi świecić będzie po 
wsze czasy...” 48 , a sztuka winna stwarzać „światy inne”, gdzie „wszystko nie 
jest takie karłowate, ale wielkie, nie takie płaskie, ale wzniosłe, nie chorobli¬ 
we i śmiertelne, ale zdrowe i nieśmiertelne, nie zgrzybiałe, ale młode”. Pisarz 
w swej apoteozie przeszłości używa określeń charakterystycznych dla obozu 
„młodych” — „wielkość”, „zdrowie”, „młodość”, upatrując ich jednak nie w po¬ 
stulowanej szczęśliwej przyszłości, a w tym, co minęło. Przyjrzyjmy się jednak, 
jak tematykę historyczną traktowali bardziej „kanoniczni” niż Sienkiewicz i nie- 
opatrzeni piętnem apostazji krytycy epoki pozytywizmu. 

Bolesław Prus, wybitny pisarz i autor jednego z najbardziej wnikliwych 
studiów o Ogniem i mieczem Sienkiewicza, był niewątpliwie zwolennikiem 
pracy u podstaw i przeciwnikiem romantyczno-mistycznego rozumienia historii 
narodu. W swym studium podkreślał, że istotą każdej wielkiej sztuki jest 
„przedstawienie najogólniejszych przyczyn i najstalszych praw, jakie rządzą 
światem” 49 , będących „duszą”, dzieła oraz że wiaśnie tej duszy, przy pięknie 
„ciała” — formy literackiej zabrakło w Sienkiewiczowskiej powieści. Prusowi 
nie podobały się też charakterystyki głównych bohaterów utworu niezgodne, 
według niego, z prawdą historyczną, podczas gdy styl autora Trylogii jawił się 
mu jako ucieleśnienie „plastycznej”, oddziaływającej na uczucia czytelnika 


47 E. Warzenica-Zalewska, Pizetom scjentystyczny w publicystyce warszawskiego „obozu 
młodych" (lata 1866-1X76), Wroctaw-Warszawa-Kraków-Gdańsk 1978. s. 167-168. 

48 H. Sienkiewicz, Dzieła, t. L, Warszawa 1950, s. 189. 

49 B. Prus, Ogniem i mieczem —powieśćz dawnych lat Henryka Sienkiewicza. Artykuł Prusa 
ukazał sie w petersburskim „Kraju" 1884, nr 28-30. Cytat za: Jodełka, s. 170. Dalszy ciąg cytatu 
z artykułu brzmi: „[...] przede wszystkim naturalnie .światem ludzkim, tudzież—najogólniejszych 
i najstalszych cech, jakie spotykamy w zjawiskach. Ów «sposób przedstawiania» jest pokrowcem 
sztuki i on wywołuje «wraźenie», ale dopiero owe «najogólniejsze przyczyny i cechy» zjawisk 
są duszą sztuki i nadają jej warlość kształcącą, doskonalącą rodzaj ludzki". 





114 


polszczyzny. Prus — miłośnik logiki i zdrowego rozsądku, uważający, że 
„największym poświęceniem jest hamować swoją wyobraźnię i poddać ją pod 
jarzmo nie osobistych uczuć i popędów, ale interesu ogółu” 50 , był bardzo 
wnikliwym obserwatorem współczesnego sobie życia artystycznego, czego 
klasycznym przykładem jest napisana przez niego recenzja z wystawy w Za¬ 
chęcie, z lipca 1888 roku. W recenzji tej przedstawił apoteozę malarstwa 
Aleksandra Gierymskiego, który jawił mu się jako malarz światła stanowiącego 
„wewnętrzną ideę” jego twórczości, a uzasadnienie tego wyboru wydaje się na 
tyle intrygujące, że godne jest przytoczenia. Jak pisał przyszły autor Faraona 
o świetle w obrazach Gierymskiego: „I to jest wielka idea, wyższa od wszelkiej 
historyczności. Bo na tym globie kiedyś nie będzie ani historii, ani nawet 
ludzkości, ale światło pozostanie światłem i będzie ożywiało puste wody, senne 
lasy albo ruiny ludzkiej cywilizacji. Jeżeli jest w naturze jakiś duch uniwersalny, 
to ciałem jego jest chyba światło, które kojarzy między sobą najodleglejsze 
przedmioty i nadaje myśl i sens naturze. Dzięki jemu widzimy dokoła siebie 
ruch, życie, porządek, piękność; dzięki jemu wiemy, z czego są zbudowane 
najodleglejsze gwiazdy” 51 . Połączenie niechęci do „historyczności” z niemal 
mistyczno-naturalistycznym peanem na cześć światła to rys bardzo charakterys¬ 
tyczny dla epoki, która odrzucając wielkie idee przeszłości, takie jak na przykład 
kult historii, zastępowała je, równie maksymalistycznie pojmowanymi, ideami 
przyrodniczymi, sprawiającymi, że historię zaczęto pojmować jako odmianę 
procesu biologicznego podlegającego — jak ten proces — licznym zewnętrznym 
i wewnętrznym determinantom 52 . 

Nic dziwnego, że przy takiej postawie malarstwo o tematyce historycznej 
wydawało się przypominać, podobnie jak powieść historyczna, Brandesową 
„kawę figową”, wnosząc do współczesnego życia przestarzałe rozwiązania 
formalne i nieaktualne już ideowe przeświadczenia. Według Prusa: „Tak zwane 
malarstwo historyczne urodziło się z pochlebstwa możnym rodom lub możnym 
partiom. Przeciętnie nie przedstawia ono faktów, jak były, gdyż ich nie zna [...] 
Histeryczka Joanna d‘Arc jest równie fałszywa na obrazie Matejki, jak Piotr 
Arbuez na obrazie Kaulbacha. Oba te dzieła ani na jotę nie posuwają naprzód 
naszej wiedzy historycznej, ani naszej znajomości charakterów. Są tylko 


50 Cytat pochodzi z Kroniki tygodniowej Prusa opublikowanej w „Kurierze Warszawskim” 
1887. nr 93. Podaję za: B. Prus, Kroniki. Wybór, t. I, 1875-1900, wyboru dokonał, wstępem 
i przypisami opatrzył S. Fita. Warszawa 1987. s. 241. W Kronice tej pisarz zawarł swój „dekalog" 
pozytywisty głoszący m.in. również, że „największą reformą społeczną jest udoskonalenie czło¬ 
wieka i że len tylko może myśleć o niej. kto potrafi udoskonalić samego siebie". 

51 Cytat za: B. Prus, Kroniki, s. 274. Artykuł opublikowany byl w „Kurierze Codziennym", 
nr 194. Por. też: Teksty o malarzach. Antologia polskiej krytyki aitystycznej 1890-1918, wybrał, 
ułożył i przedmową opatrzył W. Juszczak. Wrocław-Warszawa-Kraków-Cdańsk 1976. tu osobna 
część poświęcona „luminizmowi”. 

52 P° r - : H. Markiewicz, Dialektyka pozytywizmu polskiego, [w:] Pizekroje i zbliżenia dawne 
i nowe. Rozprawy i szkice z wiedzy o literaturze. Warszawa 1976. 
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uzmysłowieniem modnych w pewnej sferze opinii" 53 . Krytyk najwyraźniej 
zgadzał się z wcześniej sformułowanymi na naszym gruncie przez Cypriana 
Godebskiego i Stanisława Witkiewicza poglądami, że idee trzeba zostawili 
literaturze, a malarstwo winno komentować się tym, co wizualne i możliwe do 
werystycznego odtworzenia. Malarstwo historyczne spotkał też zarzut party¬ 
kularyzmu, ograniczenia do konkretnego kręgu narodowego czy historycznego 
i jak pisał Prus: „ (...] jeżeli coś jest w obrazach historycznych, co wykracza 
poza granice sympatii narodowych i mody epoki, to tylko owa technika, owa 
umiejętność malowania nie tematów, nie «idei», ale światła” 54 , 

Przytoczyłem obszerne fragmenty wypowiedzi krytycznych autora Lalki, 
ponieważ zawarte są w nich precyzyjnie i jasno sformułowane wszystkie fobie 
anlyhistoryczne miłośników realizmu i malarstwa o tematyce współczesnej 
obecne w krytyce polskiej lat osiemdziesiątych XIX wieku, a fakt, iż odnotowano 
je w popularnych i powszechnie czytanych Kronikach tygodniowych jest dla 
nas szczególnie ważny, dowodzi bowiem, że w tym czasie były już one „dobrem 
powszechnym”, któremu zaprzeczyć mogła nie tyle krytyka artystyczna, ile 
same dzieła i to twórców najwybitniejszych, takich jak Sienkiewicz czy Matejko. 

Znamienne jest też, że bardzo radykalnemu oddzielaniu malarstwa od 
literatury i historii towarzyszyło głębokie przeświadczenie o adekwatności 
„przymalarskiego” języka opisu do zjawisk literackich. Sam Prus uważał na 
przykład, że „opowiadanie zwyczajne jest podobne do rysunku, a opowiadanie 
poetyckie do obrazu malowanego kilkoma farbami” 55 , a przykładów takich 
znajdujemy w epoce dziesiątki, ze słynnym studium poświęconym poezji 
Mickiewicza pióra Witkiewicza na czele. Na pewno jednak dyskusje na temat 
roli historii w życiu i sztuce były jednymi z najważniejszych dyskusji epoki, 
choć niejednokrotnie mogły przybierać, jak u Prusa w Kronikach , formę 
felietonowo-humorystyczną 56 . Pod tą pozornie lekką formą kryły się jednak 


55 B. Prus, Kraniki, s. 276. Kronika opublikowana w „Kurierze Codziennym" 1888. nr 194. 

M Ibidem, s. 276. Por. też: H. Morawska. Francuscy pisaize i krytycy o malarstwie 1820-1876, 
t. 3: Reolizm. Antologia, Warszawa 1977. Tułaj wiele wypowiedzi skrajnie niechętnych malarstwu 
historycznemu zwalczanemu w imię „prawdy” i „realizmu", jednocześnie współczesność ulegała 
„uhistorycznieniu", możliwe były też „alegorie realne” ze słynnym dziełem Courbeta na czek. 
Por. na ten temat: W. Hofmann, Art in the Nineteenth Centuiy, London [b.d.w.j, tutaj również 
wiele uwag na temat relacji między wiekiem X!X i historią, szczególnie w rozdziale zatytu¬ 
łowanym „Naturę and History". 

55 Ibidem, s. 385. Piszę o tym szerzej w książce Sztuki siostrzane. 

56 W Kronice z 1888 roku Prus, recenzując wystawę w Zachęcie, zastanawiał się nad „ideą” 
w malarstwie. Jak pisał: „Chodziłem tedy od obrazu do obrazu i głośno formułowałem sobie 
jego treść, pilnie zważając, którym z nich prasa przyznaje, a którym odmawia idei. "Jagiełło 
pobił Krzyżaków pod Grunwaldem* (jest idea). «Urlopnik pobił chłopów pod karczmą* (nie ma 
idei). "Zamoyski bierze do niewoli Maksymiliana pod Byczyną* (jest idea). "Karbowy zajmuje 
bydło w polu* (nie ma idei)” itd. Podaję za: B. Prus, Kroniki , s. 273. Por. też: B. Prus. To i owo, 
właściwie zaś ani to. ani owo czyli 48 powiastek dla pełnoletnich dzieci, [w:] tegoż, Pisma, pod 
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autentyczne wątpliwości i obawy, czy ukryta w dziełach historycznych hydra 
romantyczno-powstańczego sposobu myślenia nie powróci raz jeszcze, demo¬ 
ralizując i łudząc pogodzone z istniejącym stanem rzeczy społeczeństwo polskie. 
Bliskie malarstwu historycznemu „poszukiwanie ideału” łączono bowiem, 
bardziej lub mniej słusznie, z patriotyzmem i to pojmowanym w sposób odległy 
od organicznej, codziennej pracy. Według autora Kronik: „[...] kto maluje ludzi 
pięknych, unoszących się w powietrzu, albo osoby z nazwiskami historycznymi 
w nadnaturalnych pozach, ten — «poszukuje ideału» [...] jeżeli zaś artysta potrąci 
jeszcze o strunę patriotyczną (...] wówczas upadamy przed nim na twarz, choćby 
nas karmił trocinami” 57 . 

Badacze twórczości i poglądów estetycznych epoki pozytywizmu wskazują 
na rozliczne źródła takiego sposobu myślenia, Mają nimi być w dziedzinie 
historiozofii zarówno filozofia Hegla (traktowanie bytu jako realizacji myśli 
logicznej i koniecznej), ewolucjonizm Spencera, naturalizm historyczny Buck¬ 
iej, jak i socjologiczny historyzm Comte'a czy psychologiczna jego odmiana 
autorstwa H. Taine’a 58 . Odrzucenie w sztuce posłannictwa i postawy kapłańskiej 
miało sprzyjać widzeniu w niej gałęzi ludzkiej pracy i to pracy użytecznej. 
Jednocześnie dostrzegano, że w gruncie rzeczy ten sposób myślenia sprzyja 
bardziej działaniom „pozytywnym” — nauce, ekonomii, nawet filozofii niż 
literaturze lub malarstwu. Sprzeczności drążące epokę — na przykład, jak 
osiągnąć wysoką temperaturę emocjonalną dzieła związaną z jego fikcjo- 
nalnością, jednocześnie nie tworząc fikcji i dążąc do prawdy — przenoszono 
na grunt konkretnych wypowiedzi krytycznych, zastanawiając się jednocześnie 
nad rolą twórcy w społeczeństwie i miejscem działalności artystycznej w życiu 
narodu 59 . 

W sytuacjach skrajnych dezawuowano nie tylko obrazy i powieści histo¬ 
ryczne, ale sztukę w ogóle, a sam Prus nie był od takich poglądów wolny. Jak 
pisał w roku 1883: „[...] poeci i malarze, oni sami i ich utwory są w naj¬ 
ogólniejszym pojmowaniu — owocami życia, rozwoju społecznego. Gdy spo¬ 
łeczność osłabnie, oni zginą [...] według więc praw natury społeczeństwo nie 
jest dla sztuki, ale sztuka dla społeczeństwa. Więcej jest wart człowiek niż jego 

red. Z. Szweykowskiego, t. I, Warszawa 1949, gdzie znajdujemy utrzymany w podobnym duchu 
opis reakcji publiczności na Kopernika Matejki. 

57 Kronika z 1885 r.. podaję za: Oizeszkowa, Sienkiewicz, Prus o literaturze , wyboru doko¬ 
nał, posłowiem i przypisami opatrzył Z. Najder, Warszawa 1956, s. 355. 

5S Por.: S. Melkowski, Poglądy estetyczne i działalność krytycznoliteracka Bolesława Prusa, 
Warszawa 1965. 

59 Na temat przeświadczeń odnoszących się do roli artysty w społeczeństwie pozytywis¬ 
tycznym pisze D. Konstantynów w artykule: „Dzieci( Apollina" epoki pozytywizmu, [w:] Życie 
artysty. Problemy hio grafiki aitystycznej. Materiały Seminanum Metodologicznego Stowaizysze- 
nia Historyków Sztuki. Nieborów 27-29 października 1994. pod red. M. Poprzęckiej, Warszawa 
1995. Autor omawia szereg artykułów najprawdopodobniej autorstwa M. Wołowskiego, jakie 
ukazywały się w 1884 r. w „Przeglądzie Tygodniowym" pod wspólnym tytułem Dziatwa Apollina. 
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obraz, więcej wart naród niż jego wytwory” 60 . Nie przeszkadzało mu to 
zachwycać się obrazami Siemiradzkiego, widząc w nich ucieleśnienie „pozy¬ 
tywnych” ideałów pochylenia się nad tymi, którzy są biedni i wyzyskiwani, ale 
moralnie, ideowo i społecznie „zdrowi” 61 . Dla autora Faraona problematyka 
malarska była niewątpliwie istotnym znaczeniowo, choć marginalnym ilościowo 
tematem jego działalności krytycznej, podczas gdy dla innych krytyków i ar¬ 
tystów epoki stanowiła ona wręcz o sensie ich istnienia, stąd może mniej 
obiektywny, a bardziej ostry i polemiczny charakter ich wystąpień. 

Barbara Skarga, omawiając charakterystykę pozytywizmu zawartą w pis¬ 
mach A. Comte’a, wskazuje, że według twórcy Discours sur !’ensemble du 
positmsme pozytywny to realny, pewny, ścisły, względny i socjalny i przez to 
samo przeciwstawiający się temu, co chimeryczne, cudowne, chwiejne, mgliste, 
absolutne i metafizyczne 62 . Pomijając fakt, że w ten sposób dążono do stworzenia 
nowego, świeckiego, a nie transcendentnego absolutu, łatwo jest zauważyć, iż 
dla bardzo wielu krytyków działających od połowy XIX wieku w Europie to 
proste zestawienie mogło stanowić wytyczne działania i stanowić ukrytą busolę, 
według której formułowali oni sądy szczegółowe. 

Na gruncie polskim charakterystyczne są stosunkowo wcześnie opubliko¬ 
wane opinie rzeźbiarza i krytyka w jednej osobie, wspominanego już przeze 
mnie wcześniej Cypriana Godebskiego. Ten urodzony w roku 1835 artysta 
rzeźbiarz, krytyk, pedagog, działacz, a nawet biznesmen, świetny znawca sztuki 
i krytyki francuskiej opublikował w „Gazecie Polskiej" cykl artykułów zaty¬ 
tułowany Listy o sztuce. Listów jest w sumie 25, pierwszy ukazał się 16 sierpnia 
1875 roku, ostatni 10 lipca roku następnego. W tekstach tych mamy zarysowany 
program krytyczno-artystyczny będący jedną z pierwszych na naszym gruncie 
prób zdefiniowania cech sztuki nowoczesnej, odbiegającej od uświęconych, 
akademickich wzorów. Według Godebskiego artystę powinno cechować zami¬ 
łowanie prawdy, uczucie i „zmierzająca do nieskończoności” wiara, a krytyk 
winien „wyrzec się swej indywidualności i wcielić się w indywidualność ar- 
tysty-twórcy, liczyć się z jego temperamentem, z okolicznościami i warunka¬ 
mi, w których się obraca, z wpływem jego otoczenia i panujących wyobrażeń 
i pojęć, których dzieła jego są poniekąd naturalnym wynikiem” 63 . Pomimo tak 
zasadniczej i utrzymanej w duchu historyzmu deklaracji Listy są bardziej 
felietonami artystycznymi niż systematycznym wykładem i chociaż próbowano 


60 Podaję za: S. Melkowski, op. cii., s. 317. 

61 Ibidem, s. 78-79. Są lo fragmenty recenzji Prusa z Pochodni Nerona Siemiradzkiego. 
Piszę o lym szerzej w książce Alegorie narodowe. Studia z dziejów sztuki polskiej XIX wieku, 
Wrocław 1992. 

62 B. Skarga, Narodziny pozytywizmu polskiego 1831-1864, Warszawa 1964, s. 12. 

M Wszystkie cytaty z Listów o sztuce Godebskiego podaję za: C. Godebski, Listy o sztuce 
1875-1876, oprać., wstęp i komentarz M. Masłowskiego, Kraków 1970, pierwsze przytoczenia 
ze s. 3-4. 






dopatrzyć się w nich programowej walki o malarstwo realistyczne 64 , to tak 
naprawdę patronuje im piękny duch dziewiętnastowiecznego eklektyzmu. Są 
jednak dla nas ważne, ponieważ obok tez, że natura stanowi źródło sztuki, 
której ostatecznym celem jest dążenie do wzniosłości i piękna, dochodzi tu do 
częściowego przewartościowania istniejącego w rodzimej krytyce artystycznej 
dosyć tradycyjnego systemu ocen dzieła malarskiego. 

Godebski bardzo pochlebnie wyraża się o twórczości Maksymiliana Gierym¬ 
skiego i Henryka Rodakowskiego, jednak dla nas najważniejsze są jego uwagi 
odnoszące się do malarstwa historycznego. Na przykład krytyk podważa nie¬ 
kwestionowany wówczas w Polsce autorytet Juliusza Kossaka — „on może być 
wzorowym malarzem dla tłumu, ale z pewnością nie będzie nigdy wzorowym 
dla samych malarzy” — a omawiając płótno Maszyńskiego zatytułowane Pokuta 
w XVI wieku pisał: „Przedmiot sam przykre budzi wrażenie, ale wykonanie 
wykazuje sumiennego pracownika, zamiłowanego w rodzaju tak zwanych 
obrazów historycznych ” (podkr. — W.O.f 5 . Godebski, miłośnik sztuki mistrzów 
renesansu, ale też Baudry’ego i Garniera, zachowywał w swych wypowiedziach 
najwyraźniej zasadę „złotego środka”, nie dając się ponieść obowiązującym 
również we Francji kryteriom „wielkiego stylu” i akademickiej poprawnoś¬ 
ci. Na przykład dzieło Benjamina Constanta przedstawiające Wejście Mahome¬ 
ta II do Konstantynopola uznał za „odznaczające się nie jakością, ale. że tak 
powiem, ilością”, podczas gdy twórczość najsłynniejszego w epoce rysownika 
i ilustratora Gustawa Dore skwitował słowami: „Dobrze by p. Dore zrobił, żeby 
się raz w życiu poniżył i wymalował figurę z natury” 66 . Najważniejsze było 
jednak jego stwierdzenie, że „dzieło sztuki nie polega jedynie na szczęśliwym 
pomyśle, lecz na wzniosłości jego przedstawienia, na szczytności tłumaczenia”, 
i dalej: „malarstwo nie ma jak poezja możności opisania pewnego ciągu czasu 
i działań, jest ono wyrazem jednej chwili, wynikiem jednego wrażenia. Chwila 
ta, wrażenie to, powinno być odczute bez pomocy komentarzy i objaśnień” 67 . 

Godebski jako pilny czytelnik pism Taine’a i Lessinga 68 to postać charak¬ 
terystyczna również dla ówczesnej krytyki europejskiej, która nie mogła się 
zdecydować, jak daleko sięga autonomia formy malarskiej i czy ujawnianie 
poprzez dzieło plastyczne aspektu czasu nie niszczy jego struktury artystycznej, 
skazując je na „literaturę” bądź „historię” 69 . Listy o sztuce zamieszczane w nie- 


64 Por. Wstęp Masłowskiego do Listów Godebskiego. 

45 C. Godebski, op. cii., s. 34 i 1 96. 

64 Ibidem, s. 202. 

47 Wstęp Masłowskiego, s. XXXI. 

08 Por. ibidem, s. XXXIII. 

w Por. na ten temat: H. Morawska, Francuscy pisane i krytycy o malarstwie 1820-1876, 
1.1. W poszukiwaniu nowoczesności. Godebski też jako jeden z pierwszych skrytykował malarstwo 
historyczne A. Lessera, pisząc o Wandzie tego malarza: „Po czym poznać można, że ciało 
dziewczyny jest ciałem topielicy raczej niz osoby zwykłą s'miereią umarłej, że ta dziewczyna 
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zbyt popularnej „Gazecie Polskiej" nie miałyby takiego rezonansu, gdyby nie 
fakt, że pod ich przemożnym wpływem był niewątpliwie największy nasz 
zwolennik malarstwa realistycznego i jednocześnie przeciwnik obrazów o te¬ 
matyce historycznej — Stanisław Witkiewicz. Zanim jednak przejdę do skró¬ 
towego omówienia jego koncepcji krytycznej, zatrzymajmy się jeszcze przez 
chwilę przy osobie H. Taine’a, jednego z najbardziej wpływowych krytyków 
i estetyków epoki. Sam Godebski, gdy chwalił nadmiernie malarstwo 1. Pilsa, 
pisał, wykorzystując słynne Taine'owskie kategorie, że porzuca on „metodę akade- 
miczną, typy konwencjonalne, urzędowe szkoły i tak zwanych klasyków; typ 
ludzki przedstawia mu się odtąd wielorakim i złożonym, i ciągle się przeo¬ 
brażającym przez nawyknienia, nałogi, przeciwności życia, namiętności, rasy 
i klimat” 70 . Jednak pierwszym, który zwrócił uwagę polskiej publiczności na 
pisma tego estetyka, był już w roku 1861 J.I. Kraszewski. Nie wnikając w szcze¬ 
gółowo omówione przez H. Markiewicza i S. Morawskiego kwestie recepcji 
estetyki autora Historii literatury angielskiej w Polsce 71 , możemy jedynie 
przypomnieć, że kariera Taine’a zaczęła się u nas po roku 1865, kiedy to ukazała 
się jego Filozofia sztuki (tłumaczenie polskie Sygietyńskiego dopiero w 1896) 
oraz w związku z przekładem w 1868 roku dwóch serii odczytów zatytułowanych 
Filozofia sztuk pięknych , które opublikowano nakładem „Przeglądu Tygod¬ 
niowego”. Taine’a postrzegano jako zwolennika doktryny realizmu w sztukach 
pięknych, zapominając o jego pracy O ideale w sztuce (1867), w której estetyk 
zmodyfikował swe wcześniejsze socjogenetyczne i „materialistyczne” tezy 
(polski przekład w roku 1873). Zapamiętano też bardzo wyraźnie—przynajmniej 
zrobili to zwolennicy nowej sztuki — jego tezy, że dzieła malarzy parających 
się tematyką historyczną są „złożone z wiadomości archeologicznych i doku¬ 
mentów psychologicznych”, przypominając tym samym piąty akt sztuki teatral¬ 
nej, a piękność dzieła plastycznego jest plastyczna i „sztuka poniża się zawsze, 
kiedy odsuwając na bok właściwe sobie środki [...] zapożycza je od innej 
sztuki” 72 , Inne poglądy autora Filozofii sztuki często pomijano, zapominając na 
przykład, że dla Taine’a bardzo istotne były kwestie natury moralnej, ideał 
postrzegany jako „cecha istotna” obecna w duszy artysty i takie niezbyt na¬ 
kierowane na formę artystyczną stwierdzenia, że z dwóch dzieł o porównywalnej 
klasie estetycznej „dzieło przedstawiające bohatera jest warte więcej niż dzieło 
przedstawiające nam tchórza" 73 . 


jest Wandą, a nie inna dziewczyną. Widzę wprawdzie ludzi w fantazyjnych strojach, niosących 
ciato młodej kobiety, ale skąd? dokąd? i dlaczego?... ( op. cit., s. 137-138). 

7u C. Godebski, Listy, s. 189. 

71 Por.; H. Markiewicz. Polskie przygody estetyki Tainea, tutaj obszerna bibliografia tematu; 
też: S. Morawski, op. cit. 

72 Por.; H. Taine, Filozofia sztuki, przeł., przypisami i skorowidzem opatrzył A. Sygietyń- 
ski, Warszawa 1896, s. 325-326. 

73 ibidem, s. 333-334. 
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Zwolennicy realizmu i tym samym przeciwnicy malarstwa historycznego 
wybierali z pism Taine’a dogodne dla siebie argumenty, bynajmniej nie wnikając 
szczegółowo w jego modyfikowane w czasie, estetyczne założenia. Było to 
możliwe, ponieważ w pewnym momencie krytycy wywodzący się z jego szkoły 
bardzo wyraźnie zerwali, pod wpływem innych pism estetycznych (szczególnie 
E. Hennequina) 74 , z podstawowymi założeniami mistrza, kierując się w stronę 
cokolwiek romantycznego kultu indywidualności twórczej i wskazań na brak 
związku między rozwojem politycznym i cywilizacyjnym danego społeczeństwa 
a poziomem powstającej w jego obrębie sztuki. Najwyraźniej tego typu wahania 
widać w pismach największego naszego zwolennika malarstwa opierającego 
się na „prawdzie kolorytu i logice światłocienia” — Stanisława Witkiewicza, 
który jeszcze w szkicu Malarstwo i krytyka u nas („Wędrowiec” 1884, nr 52) 
godził się „w zupełności” na metodę Taine'a, jednak już w roku 1885, w liście 
do Feliksa Jasieńskiego, pisał o autorze Filozofii sztuki , że „cała jego teoria 
jest bardzo ciasna i tylko znakomity styl i umyślne naciąganie faktów łata 
potworne dziury, które co chwila przerywają logikę jego rozumowań" 75 . Wit¬ 
kiewicz dostrzegał bowiem, że w myśl socjogenetycznych założeń Taine’a sztu¬ 
ka w Polsce nie mogłaby zaistnieć, podczas gdy, według niego, właśnie w ła¬ 
tach osiemdziesiątych przeżywała ona niezwykle silny rozwój, dorównując 
wzorcom europejskim. 

88 Godebski, przestrzegając Chełmońskiego przed popadnięciem w malarską 
manierę, radził artyście, aby „tego rodzaju specjalność pozostawił tym, którzy 
się mianują malarzami obrazów historycznych [...] którzy dobrodusznie sądzą, 
że tworzą dzieła sztuki, przyodziawszy lalki w stroje mniej więcej historyczne, 
a którzy prawdopodobnie nie potrafiliby porządnie namalować zwyczajnego 
śledzia” 76 . Zdanie to wygłoszone w roku 1875 można by przypisać piszącemu 
blisko dziesięć lat później Witkiewiczowi. 

Już za życia S. Witkiewicza wokół jego działalności krytycznej narosło 
wiele nieporozumień, którym sprzyjał cokolwiek doktrynerski ton jego wystą¬ 
pień i powodująca nim niepohamowana pasja polemiczna. Reprezentowane 
przez niego stanowisko, najogólniej mówiąc „naluralistyczno-impresyjne” 77 , 


74 Por.: Zaiys bytyki naukowej pizcz Emila Hennepuin, przeł. F.A. Rawita, Warszawa ! 892. 
Henneąuin przeciwstawiał się systemowi Taine’a w imię lansowanej przez siebie „estopsy- 
chologii" — bliskiej „nauce moralnej” „krytyki naukowej”, dla której dzieło sztuki jest „moral¬ 
nym znamieniem człowieka, który je stworzył", a powodzenie dzieła zależy nie od obiektywiz¬ 
mu przekazywanej przez nie prawdy, ale od liczby osób, których „prawdęsubiektywną" wyraża. 
O wpływie autora Zarysu krytyki naukowej na polską krytykę artystyczną, w tym szczególnie na 
koncepcje S. Witkiewicza, pisze obszernie W. Nowakowska w książce: Stanisław Witkiewicz 
teoretyk sztuki, Wrocław-Warszawa-Kraków 1970. 

75 Podaję za: H Markiewicz, Polskie ptzygody estetyki Taine'a , s. 310. 

76 C. Godebski, op cii., s. 32. 

77 Tak określa stanowisko krytyczne Witkiewicza M. Rzepińska. Por.: M. Rzepińska, Pro- 
blem kolo>v w polskiej myśli o sztuce w XIX wieku, (w:) Myśl o sztuce. Materiały Sesji Sto- 
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sprawiało, że widziano w nim głównego zwolennika realizmu w sztuce, co nie 
było do końca prawdziwe, tym bardziej że poglądy autora Sztuki i krytyki u nas 
ewoluowały, choć on sam bynajmniej się do tego nie przyznawał. To Witkie¬ 
wiczowi przypisywano niesłusznie zdanie, że „dobrze wymalowana głowa ka¬ 
pusty będzie lepszym obrazem od źle namalowanej głowy Pana Jezusa” 78 , i to 
on był atakowany przez wszystkich krytyków-idealistów, a nawet „ideorea- 
listów”, takich jak Henryk Struve 79 . 

Liczne prace poświęcone działalności krytycznej i artystycznej twórcy Tatr 
w śniegu zwalniają mnie od jej szczegółowej analizy i jedynie z obowiązku 
przypomnę (u, że zasadniczy zrąb koncepcji estetycznych Witkiewicza powstał 
w czasie jego współpracy w latach 1884-1887 z czasopismem „Wędrowiec” 
i skupioną wokół niego wtedy grupą artystów i krytyków sztuki 80 . 

Uczestnik licznych polemik nigdy nie napisał systematycznego wykładu 
swoich poglądów estetycznych, a nawet w latach późniejszych dał swemu nie 
mniej słynnemu synowi radę: „Nie pluj na naturę — pluj na teorię” 81 . Podsta¬ 
wową zasadą, jaka nim powodowała, była wiara w nieznający żadnych barier 
i ograniczeń instytucjonalnych (w tym akademickich) indywidualizm twórczy, 
który winien cechować zarówno artystę, jak i pośrednio krytyka sztuki, co nie 
przeszkadzało mu dążyć do „naukowej" krytyki sztuki, dla której wzorem miały 
być nauki ścisłe. Namiętny przeciwnik badaczy „ideału” w sztuce i zwolennik 
fachowości w sensie warsztatowym (pisarskim) i malarskim występował prze¬ 
ciwko tezom, że „pomysł, treść, myśl przewodnia, przedmiot” są to „najistot¬ 
niejsze czynniki twórczości artystycznej", oraz hierarchiom gatunkowym w sztu¬ 
ce. Bliski tu był postulatom takich twórców i krytyków dziewiętnastowiecznych, 
jak Flaubert, Fromentin czy Thore; dość przypomnieć zdanie tego pierwszego 
z roku 1857, że „słowa «ładny temat» nie mają żadnego znaczenia, wszystko 


wanyszema Historyków Sztuki. Warszawa, listopad 1974. Warszawa 1976. Por. leż: J. Bajda, 
Młodopolska myśl o kolorze. „Dzieła i interpretacje", t. IV, Wrocław 1996. 

7 * Jest to zdanie wypowiedziane przez jednego z oponentów Witkiewicza — S. Tarnowskie¬ 
go w recenzji książki Sztuka i krytyka zamieszczonej w „Tygodniku Ilustrowanym" 1891, nr 99, 
s. 323. 

79 „Ideorealistą" nazwał Struvego J. Kleiner, por.: I. Kleiner, Henryk Sowę , „Pamiętnik 
Literacki" 1912, s. 511. Z nowszych opracowań: J. Malinowski. Henryk Struse — teoretyk i krytyk 
sztuki, „Biuletyn Historii Sztuki” 1975, nr 1. Według Malinowskiego celem sztuki dla Struvego 
było „zespolenie treści idealnej poruszającej uczucie i podnoszącej ducha, z formą realną, mającą 
wszelkie pozory prawdy" ( ibidem , s, 64). Też: E. Malinowska. W ilustrowanym tygodniku „ Kłosy " 
(1X65-1X90), [w:J Polska krytyka teatralna XIX wieku, pod red. E. Udalskiej, Warszawa 1994. 
Spór Witkiewicza ze Struvem obszernie omawia M. Olszaniecka zarówno we wstępie i ko¬ 
mentarzach do: S. Witkiewicz, Sztuka i kiytyka u nas. [w;] Pisma zebrane, t. I. Kraków 1971, 
jak i w książce: Dziwny człowiek (O Stanisławie Witkiewiczu), Kraków 1984. 

80 Na temat grupy skupionej w latach osiemdziesiątych XIX wieku wokół „Wędrowca" 
por.: M. Kabata, Warszawska batalia o nową sztukę (.. Wędrowiec" 18X4-18X7). Warszawa 1978. 

81 Podaję za: W. Nowakowska, op. cit., s. 26. 
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zależy od wykonania” 82 . Jeżeli przyjmiemy, że istotne jest „nie co, a jak” oraz 
że w sztuce nie obowiązuje hierarchia gatunkowa, to oczywiste się stanie, iż 
sytuacja malarstwa i malarzy historycznych będzie nie do pozazdroszczenia. 

Swego rodzaju credo Witkiewicza w interesującej nas materii zawarte jest 
w opinii ogłoszonej w 1885 roku, gdzie czytamy: „Każdy, ktokolwiek obserwo¬ 
wał naturę, życie, widział, iż niezależnie od sfer towarzyskich i powodów, dla 
których ktoś rozpacza — uczucie to wykrzywi jego twarz zawsze w pewien 
jednaki sposób. Z jakichkolwiek też powodów i ktokolwiek się smuci lub cieszy, 
światło rozkłada się na nim zawsze według jednej i tej samej zasady. Czy to 
będzie Zamoyski pod Byczyną, czy Kaśka zbierająca rzepę, nie przybędzie ni 
w pierwszym, ni w drugim wypadku ani jednego połysku, ani jednego cienia 
lub refleksu, jeżeli oboje będą o tej samej porze dnia oglądani [...] Malarstwo 
ma środki na wyrażenie pewnego momentu natury, leżącego w granicach formy 
i barwy. Cała zaś «głębsza treść» historyczna, przyczepiona do obrazu, dopo¬ 
wiada się zwykle w podpisie, w objaśnieniu książkowym, czyli do wyjaśnienia 
jej potrzeba posiłkować się inną sztuką niż malarstwo” 83 . 

Pomimo tak niechętnej malarstwu historycznemu postawy Witkiewicz du¬ 
żą część swej działalności krytycznej poświęcił twórczości Jana Matejki, wi¬ 
dząc w niej dogodny punkt odniesienia w swej batalii o nową sztukę. Wychowa¬ 
ny w tradycji patriotyczno-narodow'ej nie mógł przejść obojętnie obok dzieł 
krakowskiego mistrza, jednocześnie zaś próbował wykazać, że należy odrzucić 
przy interpretacjach dzieł twórcy Bitwy pod Grunwaldem kategorie narodowe 
i historiozoficzne, oceniając je w myśl kryteriów „naturalistyczno-impresyj- 
nych” i malarsko-warsztatowych. 

Przy takiej postawie krytycznej dochodziło oczywiście do rozlicznych 
pomyłek interpretacyjnych i przypisywania twórczości Matejki cech, do jakich 
ona nigdy nie aspirowała, jednak sam Witkiewicz najprawdopodobniej tego nie 
dostrzegał, podobnie jak nie aspirowali do obiektywizmu krytycy — zwolennicy 
idealizmu w sztuce negatywnie oceniający dzieła o charakterze realistycznym. 
Prowadziło to do zaostrzenia sporu i tak naprawdę żadna ze stron nigdy nie 
uznała racji strony przeciwnej, tym bardziej że oba obozy włączały do swych 
rozważań cokolwiek zdroworozsądkowo pojmowane dywagacje na temat psy¬ 
chologii twórczości i psychiki nie tylko artystów, ale i całych grup etnicznych, 
wykorzystując tu w coraz większym stopniu antypozytywistyczne tendencje 
epoki przełomu wieków, zmierzające w stronę nietzscheamzmu, kultu „nagiej 
duszy” czy w wersji bardziej popularnej — prób sformułowania wywodzącego 
się ze sztuki ludowej i cech charakteru narodu „stylu narodowego”. 


82 Podaję za: ibidem, s. 34-35. Por. też: H. Morawska, Kłopoty kiyryka. Thore-Biirger wśród 
piydów epoki (I$55-1869), Wrocław-Warszawa-Kraków 1970. 

83 S. Witkiewicz, Malarstwo i krytyka u nas, podaję za: Sztuka i kiytyka u nas, s. 52. Artykuł 
drukowany w „Wędrowcu” 1884, nr 52 i 1885, nry: 5-9, 12, 16, 17. 
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Witkiewicz uważał, że „nie może być uważane za arcydzieło malarstwa to, 
co jest licho malowane, co jest liche w kolorze” 84 , nic dziwnego, że również 
omawiając obrazy o tematyce historycznej, poświęcał dużo miejsca analizie ich 
walorów kolorystycznych. W trakcie tych analiz dochodził na przykład do 
wniosku, że Matejko ma zdolności zarówno realisty, jak i kolorysty, z tym że 
zaangażowanie się artysty w sprawy natury historiozoficznej i, w rozumieniu 
krytyka, pozaartystyczne spowodowało, że ten rys jego talentu uległ załama¬ 
niu 85 . Jednocześnie dla krytyka największym kolorystą, jaki istniał w historii 
malarstwa, był Arnold Bócklin, w którego obrazach, według niego, „złudzenie 
prawdy jest zupełne” 86 . 

Witkiewicz w swych wcześniejszych wystąpieniach nie wahał się zaata¬ 
kować krakowskiego mistrza w sposób bardzo zdecydowany i bezpardonowy, 
pisząc na przykład o postaciach aniołów z Joanny d’Arc: „Archanioł: ordynarny 
drab, z karkiem wołu. z wymęczoną twarzą aktora, z szarymi śladami po 
ogolonym zaroście i rudą peruką clowna; jedna ze świętych na olbrzymich 
grubiańskich łapach podaje, z niemożliwym przedrzeźnianiem wdzięku, lilię 
na końcach palców; druga załamuje ręce tak grube, jak dobrze rozwinięte nogi” 87 
(a wypowiedzi takich możemy odnaleźć więcej). Krytyk zaatakował również 
uczniów Matejki mających, według niego, wszystkie jego wady przy braku za¬ 
let, a także Henryka Siemiradzkiego, Vaclava Brożika, Wojciecha Gersona, Ale¬ 
ksandra Lessera, którego twórczość stała się dla niego przykładem skrajnej, wy¬ 
wiedzionej z Monachium, akademickiej rutyny, oraz Jana Rosena pozbawionego 
w myśl uwag Witkiewicza umiejętności patrzenia artystycznego, przez co jego 
płótna mogą być interesujące bardziej dla wachmistrzów kawalerii niż dla znawców 
malarstwa 88 . Co ciekawe, zawsze podobała mu się twórczość Juliusza Kossaka, 
któremu poświęcił nie tylko krótki szkic krytyczny, ale i obszerną monografię. 
W szkicu opublikowanym w roku 1889 widział w Kossaku wielki, samodzielny 
talent malarski i świetnego ilustratora dzieł, których tematem była szlachecka 
Polska, podczas gdy w monografii z lat późniejszych Witkiewicz wyłożył cały 
swój system patrioiyczno-malarski dosyć odległy od wcześniejszych, naturalis- 
tyczno-impresyjnych założeń. Autor Sztuki i krytyki wyraźnie odciął się od 
swych pozytywistycznych korzeni, pisząc wprost: „[...] wystraszone i zanemizo- 
wane społeczeństwo przykrywało swoje sobkostwo i zmaterializowanie [...] 
hasłami pozytywistycznymi. Żydowski handel i niemiecki przemysł, i cała ta 


84 S. Witkiewicz, Ainold Bócklin (1884). [w:] Sztuka i krytyka u nas, Lwów 1899, s. 519. 

85 Tak w późniejszych opracowaniach twórczości krakowskiego mistrza. W artykule 
„Najwifkszy " obraz Matejki z 1887 r. twierdzi, że Matejko jest kolorystycznie „nieudolny" i nie 
umie malować „dekoracyjnie". 

86 S. Witkiewicz, Arnold Bócklin, s. 332, też w osobnym poświęconym mu artykule, por. 
przyp. nr 84. 

87 Sztuka i krytyka u nas, s. 351. 

88 Por.: ibidem, s. 512, 461, 503. 
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robota nad zdobywaniem grosza stawały się cnotą społeczną pod znakiem: 
«Pracy organicznej». W społeczeństwie tworzyło się pewne zamięszanie pojęć 
i występowało wyraźnie poniżanie się ideałów życia” 89 . Co ciekawe, w mono- 
90 grafii o Kossaku zamieścił też wielką pochwałę pisarstwa Sienkiewicza, z któ¬ 
rego dzieł literackich miała, według krytyka, „buchnąć żywiołowa siła ple¬ 
mienna” Polaków. Podobny charakter i „duch plemienny” ożywiał obrazy Kos¬ 
saka, w których objawiła się zbiorowa dusza narodu polskiego. Witkiewicz nie 
waha się zestawić dzieła Kossaka z płótnami Rubensa i mistrzów włoskiego 
odrodzenia, zamieszczając jednocześnie obszerne dywagacje na temat szkicu 90 
i konia w historii, naturze i malarstwie, jednak dla nas najważniejszy jest ten 
fragment monografii odnoszący się wprost do malarstwa historycznego, gdzie 
czytamy: „«Historycznym» malarzem pewnego narodu może być nie ten, kto 
będzie ilustrował anegdoty z przeszłości, nie ten, kto pewną ilość archeolo¬ 
gicznych drobiazgów rozpostrze na płaszczyźnie obrazu, tylko ten, w którym 
drży tego narodu dusza, objawiająca się w uczuciach, więc w ruchach i wyrazach 
ludzi zapełniających jego obrazy” 91 . Tej „duszy narodu” miały być pozbawione, 
według Witkiewicza, płótna malowane przez Lessera, podobnie jak bliskiej 
Kossakowi „prawdy życia”, stanowiącej o prawdzie artystycznej jego szkiców 
i akwarel. Autor monografii widzi w twórcy ilustracji do Roku myśliwca W. Po¬ 
la i Trylogii Sienkiewicza artystę obdarzonego absolutnym słuchem poetyckim 
i rasowo-narodowym, pisząc wprost: „sztuka Kossaka jest jednym z najszczer¬ 
szych przejawów ludzkiej duszy i najprawdziwszym odtworzeniem polskiego 
życia” 92 . 

Maria Olszaniecka, analizując monografię Witkiewicza, wskazuje, że zawar¬ 
ta jest w niej polemika z tezami Taine’a, wyrażająca się w obronie „cech wro¬ 
dzonych” nie tylko „rasy” i „plemienia”, ale i jednostki związanych z narodową 
koncepcją sztuki, gdyż, jak pisze badaczka: „Ubezwłasnowolnienie jednostki 
było dla Witkiewicza równoznaczne z ubezwłasnowolnieniem narodu i podda¬ 
niem się status quo' m . Krytyk uważał też, podobnie jak Ferdinand de Brunćtiere, 
że siłą sprawczą rozwoju jest indywidualność ludzka „wprowadzająca do historii 
literatury lub sztuki coś, co przed nią nie istniało, ale co po niej dalej będzie 


** Monografia Wilkiewicza7H/if«z Kossak została opublikowana w roku 1900, wcześniejszy 
arlykuł poświęcony malarzowi w „Kurierze Warszawskim" 1889, nr 152-154. Cytat z monografii 
z.a: S. Witkiewicz, Monografie artystyczne , [w:] tegoż, Pisma zebrane, t. II. Kraków 1974. s. 5. 

90 Jak pisał Witkiewicz: „Lecz ostatecznym rezultatem, do którego dąży malarstwo, jest nie 
szkic — jest obraz: przedstawienie całkowitego zjawiska świetlnego z całym bogactwem 
kształtów, .światła i barwy". Monografie artystyczne (s. 89). 

1,1 Jak pisze dalej Witkiewicz: „Podobnież «prawda historyczna® bez «prawdy życiowej® 
będzie zawsze kłamstwem, będzie tylko złudzeniem ludzi, którzy me wiedzą, jaki zakres 
umysłowości obejmuje nauka, a gdzie się zaczyna i kończy świat sztuki” (ibidem, s. 145). 

92 Ibidem, s. 275. 

93 Por - : M. Olszaniecka, Rozprawa wstępna, [w:] Monografie artystyczne, s. XVIII. 
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istniało”, a w swych koncepcjach jednostki wybitnej coraz bliżej był poglądów 
Schopenhauera i Nietzschego 94 . 

Nic dziwnego, że przy takiej ewolucji sądów filozoficznych i estetycz¬ 
nych rozprawy Witkiewicza poświęcone Matejce napisane na początku XX wie¬ 
ku musiały się nieco różnić w tonie od wcześniejszych, powstałych w cza¬ 
sach batalii o nową sztukę. Przeglądając opublikowaną w 1903 roku broszu¬ 
rę Jan Matejko, napisaną na prośbę studentów zrzeszonych w Towarzystwie 
Bratniej Pomocy Uczniów Akademii Sztuk Pięknych w Krakowie, widzimy, 
że jest ona jednym wielkim peanem ku czci Ducha narodu, który w chwilach 
tragicznych i przełomowych historycznie potrafi się wcielić w duszę wybitnej 
jednostki. Matejko jawił się tu jako twórca potrafiący wczuć się w tego Ducha, 
przez co nie malował obrazów historyczno-alegorycznych, nie układał „symbo¬ 
licznych hieroglifów" i nie wypowiadał „historycznych frazesów”, ale czuł 
„szczerze, prosto i bezpośrednio”. Przykładem dzieła, w którym doszło do swo¬ 
istej komunii duszy artysty z duszą narodu, miało być Kazanie Skargi będące 
próbą przezwyciężenia ograniczeń malarstwa historycznego dzięki rozwiąza 
niom natury nie tylko artystycznej, ale i psychologicznej. Witkiewicz, wielki 
zwolennik dywagacji na temat psychologii sztuki, dostrzegł w tym rozwiązanie 
dylematu malarstwo czy historia, polegające na prawdziwym ukazaniu sceny 
psychologicznie zrozumiałej dla wszystkich. Jak pisał: „Można nie znać historii 
polskiej, można nie wiedzieć nic o stosunku ludzi, którzy ten obraz wypełniają, 
a jego treść najgłębsza, to jest niezmienna treść ludzkiej duszy, będzie zawsze 
i dla każdego jasna, ponieważ wyrażają ją z niesłychaną siłą i ścisłością wyrazy 
uczuć skrystalizowane na twarzach. Obraz ten jest nie tylko ilustracją histo¬ 
ryczną z dziejów Polski (...] jest on również rozwiązaniem zagadnienia psycho¬ 
logicznego” 95 . 

Krytyk wskazywał na niezwykłą ekspresję dzieł krakowskiego mistrza 
sprawiającą, iż przez całe dziesięciolecia sceny z naszej przeszłości widziano 
„poprzez” jego obrazy, nawiązując do obecnego już w wieku XIX motywu 
„rozdarcia zasłony” — dokonanego przez Matejkę artystycznego gestu wskrze¬ 
szającego wizerunek dawnej Polski. Witkiewicz nie byłby jednak sobą, gdyby 
nie próbował wtłoczyć twórczości autora Bitwy pod Grunwaldem w cokolwiek 
prokrustowe łoże realizmu, podkreślając „wewnętrzną walkę”, jaką miał toczyć 
z sobą Matejko-realista z Matejką-historiozofem. Sztuka będąca wyrażaniem 
stanów ludzkiej duszy — „patrzymy nie tylko oczami — patrzymy duszą" — to 
Witkiewiczowski oręż w walce z krytykami zarzucającymi mu „zabicie ducha 
polskiej sztuki”. Stąd może pochwała projektów polichromii kościoła Mariac¬ 
kiego w Krakowie, które przez innych były ostro krytykowane, i stąd uwaga, 


w Ibidem, s. XIX i n. 

95 Cyiaiy za: S. Witkiewicz, Jan Matejko, (w:] Monografie turystyczne, ostami cytat ze 
s. 124. 
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która trafnie charakteryzuje dzieła twórcy Stańczyka , że: „miał on wiele wad, 
których unikają nawet średnie talenty, ale miał jedną bezwzględną zaletę — 
tworzył arcydzieła" 96 . 

W podobnym duchu utrzymana jest obszerna, bogato ilustrowana mono¬ 
grafia Matejko, wydana w 1908 roku we Lwowie przez Wydawnictwo Towa¬ 
rzystwa Nauczycieli Szkół Wyższych w serii „Nauka i Sztuka". W tomie tym 
Witkiewicz raz jeszcze wraca do Taine’a, wyjaśniając, dlaczego teoria francus¬ 
kiego estetyka i filozofa znalazła na polskim gruncie tak szeroki oddźwięk, 
jednocześnie wskazując, że istota wielkości sztuki krakowskiego mistrza leży 
w jego samorodnym, nie mającym poprzedników i następców geniuszu, a nie 
w oddziaływaniu czynników zewnętrznych. Krytyk nie rezygnuje ze swej 
podstawowej tezy, że „Matejko malarz i Matejko myśliciel nie mogli się z sobą 
utrzymać w zgodzie" 97 , wskazując jedynie, że nasz artysta mocą swego „tem¬ 
peramentu twórczego” przeciwstawił się schematom wypracowanym przez 
europejskie malarstwo akademickie. 

Witkiewicz w głoszonych poglądach natury psychologicznej dochodzi też 
do romantycznej w istocie tezy, że dusza artysty musi ogarniać wszystkie sta¬ 
ny i emocje zarówno ukazywanych bohaterów, jak i całego narodu, i tylko 
ten twórca, który wypełni to zadanie, może zostać uznany za twórcę narodo¬ 
wego. W odwiecznym dylemacie pomiędzy „subiektywizowaniem obiektyw¬ 
nego” a „obiektywizowaniem subiektywnego” Matejko, według autora mono¬ 
grafii, miał „obiektywizować subiektywne”, a ponieważ to obiektywne nie 
istniało w rzeczywistości, musiał posiłkować się protezą badań historyczno- 
- archeologicznych skazującą go na manieryczność 98 . 

Tom poświęcony twórcy Batorego pod Pskowem kończy pean na cześć 
krakowskiego mistrza, w którym Witkiewicz dostrzegał nie tylko malarza, ale 
i „męczennika idei”, a ta romantyczna frazeologia nie może dziwić, jeżeli uświa¬ 
domimy sobie, że w tym samym czasie krytyk chciał napisać pracę o Mic¬ 
kiewiczu i we fragmencie monografii Matejki, który ze względów cenzuralnych 
do niej nie wszedł i został opublikowany w „Krytyce”, kreślił wizję odrodzo¬ 
nej Ojczyzny słowami: „Będzie ona od pierwszego dnia swego powstania 
w sprzeczności z dzisiejszymi ustrojami społecznymi i tylko po ich zupełnym 


96 Ibidem, s. 174. 

91 S. Witkiewicz. Matejko , Lwów-Warszawa 1908. Według autora monografii malarstwo 
historyczne jest szczególnie podatne na kosmopolityczne „szematy", szczególnie w zakresie 
charakterystyki postaci, gestów, jakie wykonują. Witkiewicz nie byłby sobą, gdyby jeszcze raz 
nie podkreślił, że: .Malarstwo historyczne było [...) sferą sztuki wypchaną po brzegi komunałami, 
szychem dramatyzmu końcowych scen lichego teatru, mieszaniną romantycznych mroków z 
konwenansem akademicznego klasycyzmu, póz i gestów królewsko-bohaterskich, podpiętych 
kotar, baldachimów, pióropuszy i trykotów, długowłosych paziów, dziewic o wydłużonych 
kibiciach, starców uginających się pod ciężarem własnych bród, i dzwonkowych królów, 
ruszających się ponuro — a jednak z wdziękiem" ( ibidem , s. 101-192). 

,8 Ibidem, s. 234. 
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przeobrażeniu osiągnie swój cel niezależnego bytu, ponieważ tylko wtedy 
zapanuje sprawiedliwość w ludzkości i wszystkie ludy będą wolne — i te, co 
dziś są w niewoli i te, które je w niewoli trzyma ją, gdyż to są również niewolnicy 
i niewolnicy najlichsi" 99 . 

Wystąpienia Witkiewicza wywołały szerokie echa w ówczesnej prasie. 
Bardzo podobały się Prusowi, który solidaryzował się z nim w pełni i ocenił 
je jako bardzo pozytywne wydarzenie rodzimego życia artystycznego. Krytycy 
o orientacji modernistyczno-idealistycznej, tacy jak Marian Wawrzeniecki i Lu¬ 
domir Benedyktowicz, oraz „ideorealiści” jak Struve potępiali go za głoszenie 
sądów „przeniesionych z knajpy monachijskiej” i strącanie sztuki „z wyżyn 
Helikonu na ulice żydowskich miasteczek” 100 . Wydaje się, że w toku tych 
polemik nie zauważono ewolucji jego poglądów w coraz większym stopniu 
związanych z ideą budzenia ducha narodowego, „by nie zwątlał”, i bardzo 
modernistycznym w swej istocie kultem twórczego geniuszu. Interesujące, że 
przeciwko Witkiewiczowi wystąpił też dawny współbojownik w walce o nową, 
realistyczną sztukę — Antoni Sygietyński, autor pisanego wspólnie z naszym 
krytykiem, opublikowanego w 1885 roku Albumu Maksa i Aleksandra Gierym¬ 
skich. 

Sygietyński — wyznawca sztuki przedmiotowej i przeciwnik zauważanej 
przez niego u Witkiewicza anarchii umysłowej oraz „wybujałego indywidua¬ 
lizmu" — wystąpił przeciwko nowej, „narodowo-duchowo-psychologicznej” 
ideologii naszego krytyka, widząc w studium o Juliuszu Kossaku zaparcie się 
dawnych realistycznych ideałów 101 . Autor Na skałach Cahados w tym samym 
czasie zwalczał też impresjonistów, w których obrazach widział „figle zręcznie 
cyzelowane”, i modernistów charakteryzujących się „znakami zapytania w treści, 
japońszczyzną w kompozycji, neobizantynizmem w rysunku zakrzepłym i neo- 


99 Podaję za: W. Nowakowska, op. cit., s. 152. 

100 Por.: M. Wawrzeniecki, Diawcc, Drobny przyczynek do historii szutki warszawskiej w epo¬ 
ce powitkicwiczowskiej. Warszawa 1901; L. Benedyktowicz, Stanisław Witkiewicz jako kiytyk. 
Jego pojęcia, zasady i teorie w malarstwie, Kraków 1902; H. Struve, Anarchizm ducha u obcych 
i u nas. Warszawa 1901. Według Wawrzenieckiego Witkiewicz utorował drogę „żywiołom 
malarskim do pewnego stopnia rzemieślniczo utalentowanym, lecz pozbawionym nie już idei, 
ale odrobiny myśli oraz elementarnego wykształcenia”. Sztuka i krytyka u nas — wywołały skutki 
tak ujemne i tak dotkliwe, że do dzisiaj otrząsnąć się nie mogą zarówno artyści, jak publiczność 
[...) Największą szkodę wynieśli nasi malarze. Mało wśród nich ludzi pracowitych — a jakież 
wyborne usprawiedliwienie lenistwa znaleźć można w książce Witkiewicza" (s. 40 i 19-20), 
podczas gdy dla Benedyktowicza lekceważy on „duchową stronę ludzkiej twórczości w malar¬ 
stwie”, nie dostrzegając, że malarstwo historyczne możemy traktować jako „wyraz społecznej 
duszy narodu" i nie wyprowadzać wartości dzieła z obiektywnej wartości tematu {op. cit., s. 33). 
Por. też na ten temat uwagi M. Olszanieckiej w Rozprawie wstępnej do Monografii artystycznych. 

101 A. Sygietyński, Juliusz Kossak w oświetleniu Si. Witkiewicza, „Kurier Warszawski" 
(900, nry: 314-316, 320-324. O polemice Sygielyńskiego z Witkiewiczem pisze szczegółowo 
M. Olszaniecka w Rozprawie wstępnej-, też w Dziwnym człowieku, s. 236 i n. 
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gotycyzmem w ukolorowaniu surowym obrazów” 102 . Zrąb poglądów krytycz¬ 
nych ukształtowany pod koniec lat siedemdziesiątych XIX wieku pod wpływem 
pism Taine'a i Zoli nie zmieni! się i do końca życia Sygietyński był przeciw¬ 
ny „szkole wyrozumowanego malarstwa”, do której zaliczał też akademickie 
malarstwo historyczne. 

Czytając jego wczesne wypowiedzi, powracamy do pożyty wistyczno-realis- 
91, 92 tycznych źródeł głoszących, że „sztuka jest tylko odtworzeniem we właściwej 
formie wrażeń odebranych od natury”, a każde odejście od tej zasady sprawia, 
że ulega ona degeneracji i upada 103 . Malarstwo winno dążyć do prawdy przed¬ 
stawienia, gwarantującej, że nie podda się ono schematyzacji i kosmopoli¬ 
tycznym kanonom artystycznym. Nic dziwnego, że przy takich założeniach 
ulubionym typem malarstwa dla Sygietyńskiego była sztuka rodzajowa, której 
nie wahał się nazwać „wielką na przekór estetykom zajętym pokłonami dla 
przeszłości” 104 . Sygietyński — znawca i uważny obserwator francuskiego życia 
artystycznego — przenosił tu na grunt polski spory o nową sztukę, które miały 
miejsce we Francji kilkadziesiąt lat wcześniej, a u nas nadal stanowiły niezbyt 
przychylnie przyjmowane novum. Zwolennik sztuki znaczącej nie ze względu 
na to „co" przedstawia, a „jak” to robi, niekiedy wahał się, szczególnie wtedy 
gdy miał omówić wybitne indywidualności twórcze. I tak w 1878 roku widział 
w słynnym H. Makarcie słabego naśladowcę mistrzów weneckich, podczas gdy 
w 1884 roku, pisząc nekrolog artysty, chwalił go za „temperament i indy¬ 
widualność”, jednocześnie stwierdzając, że jego technika była „powierzchowną 
i forma niedostatecznie przemyślaną” 105 . W kolejnych artykułach krytyk wy¬ 
stąpił przeciwko malarstwu historycznemu, omawiając obrazy Feliksa Sypniew¬ 
skiego, Karola Millera, Gersona i Siemiradzkiego, oraz, co ciekawe, przeciwko 
drobiazgowemu, „flamandzkiemu" odtwarzaniu detali, chwaląc twórców zwias- 
tujących narodziny „polskiej szkoły w malarstwie”, do której mieli należeć 
93 obok braci Gierymskich, Rodakowski, Chełmoński, Brandt i Matejko 106 . 


m Podaję za: M. Olszaniecka, Dziwny człowiek, s. 237. 

103 A. Sygietyński, Sztuka na Wystawie Powszechnej w Paryżu, „Ateneum” 1878, t, 3, 
s. 374-375. Na temat poglądów estetycznych Sygietyńskiego por. też: R. Zimand, Antoni Sygie¬ 
tyński jako krytyk artystyczny , „Materiały do Studiów i Dyskusji”, R. JV, nr 3, Warszawa 1953, 
s. 44 i n. O późniejszych poglądach estetycznych Sygietyńskiego piszę w artykule: Figury 
i chimery. Rzecz o kilku utworach proza i jednym wykładzie, „Rzeźba Polska", t. VIII: 1996-1997. 
Figuracja w izeźbie polskiej XIX i XX wieku. Orońsko 1999. Według krytyka np. malarstwo 
Władysława Ślewińskiego to „sztuka rysowania gwoździem i malowania kielnią”, podobnie 
niechętnie odnosił się on do prac Wyspiańskiego, por.: Teksty o malarzach. 

104 A. Sygietyński, Sztuka na Wystawie Powszechnej..., s. 369. 

■os Pierwsze stwierdzenie z cytowanego powyżej artykułu, drugie w: A. Sygietyński, Hans 
Makan. „Wędrowiec" 1884. Podaję za: R. Zimand, op. cii., s. 82. 

Jak pisał o autorze Pochodni Nerona: „Siemiradzki również jest akademikiem, również 
poświęca wyraz i siłę na rzecz pięknych form. ale jest kolorystą znakomitym”, zob. cytowany 
artykuł Sztuka na Wystawie Powszechnej w Patyiu. Podaję za: R. Zimand, op. cit., s. 87. 
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Nie wdając się w szczegółową analizę dalszych wystąpień Sygietyńskiego, 
który po opublikowaniu Albumu jedynie sporadycznie zajmował się malarstwem 
i większość swoich wypowiedzi krytycznych poświęcił muzyce i teatrowi, 
wypada tu zacytować jeden istotny dla nas fragment głoszący, że „Sztuka jest 
zawsze wyrazem wieku — pisał przecież sam Maks Gierymski — jest zawsze 
odbiciem upodobań, jeżeli nie całego społeczeństwa, to przynajmniej tej 
warstwy, do jakiej artysta czy poeta przekonaniami swymi i sympatiami należał. 
Tylko imię artysty, który czuł jak człowiek swego czasu — a wolno mu czuć 
silniej — zapisane będzie na karcie historii” 107 . 

Powracamy tu zatem do podstawowego zagadnienia relacji między twór¬ 
czością artystyczną a historią, z tym że ta pierwsza winna opierać się na wybitnej 
indywidualności obdarzonej, sprawdzaną przez naturę, siłą kreacji, podczas gdy 
ta druga zstąpiła z piedestału siły sprawczej i stała się jedynie formą kroniki, 
w której zapisywane są wszystkie, w tym i artystyczne, wydarzenia. Historia 
jest jednak nadal obecna, ponieważ to ona sprzyja unieśmiertelnieniu wybitnych 
artystów, z tym że unieśmiertelnienie to może dokonywać się nie tylko poprzez 
dzieła o tematyce historycznej, ałe też takie, które realizują zasady „mi- 
kroskopow-ej flamandzkiej źrenicy”. Wszystko zamienia się w historię, jest ona 
stale obecna i tezie tej nie sprzeciwiają się nawet najzagorzalsi zwolennicy 
pozytywizmu, przez co walkę z historią musieli podjąć na nowo artyści doby 
modernizmu, ponieważ lata siedemdziesiąte i osiemdziesiąte XIX wieku wcale 
jej dominacji do końca nie zlikwidowały, a w zniewolonej Polsce, dzięki 
obecności wybitnych artystów parających się problematyką historyczną, takich 
jak Matejko i Sienkiewicz, zyskała ona tylko odmienny „rasowy i plemienny" 
lub dokumentarno-werystyczny wymiar. Nieprzypadkowo sam Aleksander Gie¬ 
rymski w liście do S. Witkiewicza pisał o tradycjonalizmie sztuki polskiej: „To 
nie sprawa klasycyzmu i romantyzmu lub inna. to zupełnie co innego. To 
w sztuce nie kwestia sztuki, jak myślałem, to ciągle sprawa egzystencji narodo¬ 
wej w innej formie, obawa utracenia dawnych pojęć, ideałów. Jest to nie¬ 
szczęście, które na nas trafiło, że żyjemy wśród tego świata [...] Ale oni mają 
rację nie chcąc się zmodernizować. Spojrzyj na Polskę z daleka. Co by się stało 
z zupełną modernizacją? Nie wiem, może się mylę — nie byłoby Polaków” 108 . 


107 A. Sygietyński, Album Maksa i Aleksandra Gierymskich , cytat za: R. Zimand, up. cit., 
s. 103. Pierwsze wydanie Albumu ukazaio się w roku 1886. Por. też na ten temat: M. Kabata, 
W arszuwska batalia o nov.q sztukę. 

I0 * Podaję za: Maksymilian i Aleksander Gierymscy, Listy i notatki. Zebrat. ułożył i wstępem 
opatrzył J. Starzyński, teksty do druku i komentarze opracowała H. Stępień. Wrocław-War- 
szawa-Kraków-Gdańsk 1973, s. 320. A. Gierymski w roku 1890 pisał do Sygietyńskiego: „Co 
ja będę malował? Nie wiem. jestem zupełnie pusty. Naturalnie z polskimi czy żydowskimi 
motywami aus [...] Zresztą etnografia w sztuce to ucieczka lichych talentów (...] Precz ze starą 
klasyfikacją na rodzaje — wyższość jednych nad drugimi, ale przyjdzie nowa i musi być 
klasyfikacja” (ibidem, s. 309). W lym samym czasie I. Matuszewski w szkicu o Ludziach bez- 
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Daleko odeszliśmy od stwierdzeń Świętochowskiego, że „Tradycja jako 
bezwzględna zasada jest polipem toczącym ludzkie mózgi” 109 , a bliżsi jesteśmy 
słowom Sienkiewicza, który na propozycje współpracy z pismami pozyty¬ 
wistycznymi odpowiedział: „Ja chcę i potrzebuję płynąć na wielkiej fali, którą 
jest konserwatyzm, a wy jesteście falą drobną, która mnie nie uniesie” 110 . 

Kluczowym problemem krytyki epoki pozytywizmu była aksjologia, która, 
jak to zauważają autorzy artykułu poświęconego krytyce literackiej końca wieku, 
prowadziła do „nie rozstrzygniętego dylematu subiektywizmu i obiektywizmu 
[...] Krytyka lat osiemdziesiątych problemu wartościowania nie rozwiązała i naj¬ 
częściej, mimo deklaracji o obiektywizmie, posługiwała się całym szeregiem 
kategorii wartościujących” 111 . Wynikało to zarówno z podskórnych fascynacji 
romantyzmem i jego kultem dla indywidualności twórczej, jak i z nieustannie 
powracających dylematów natury patriotyczno-narodowej. Nic dziwnego, że 
przejście do „modernistycznych” koncepcji krytyki lat dziewięćdziesiątych 
mogło być stosunkowo bezbolesne, a kult utworów Sienkiewicza i twórczości 
Matejki został przeniesiony ponad granicą wieków. Charakterystyczne i odbie¬ 
gające od europejskich wzorów było u nas również to, że okres pozornej 
dominacji ideałów pozytywizmu — lata siedemdziesiąte i osiemdziesiąte XIX 
wieku — to jednocześnie najświetniejszy okres polskiej powieści i malarstwa 
historycznego; w świetle tego, co zostało powyżej powiedziane, nie ma w tym 
żadnego paradoksu. 


dnmnych Żeromskiego zauważał, że podział na rodzaje w sztuce upadł i „nie ma malarstwa his¬ 
torycznego, rodzajowego, krajobrazowego, jest tylko malarstwo; nie ma powieści historycznej, 
społecznej, fantastycznej —jest tylko powieść". Podaję za: I. Matuszewski, O twórczości i twór¬ 
cach. Studia i szkice literackie, wyboru dokonał i oprać. S. Sandler, Warszawa 1965, s. 242. 

1W Podaję za: J. Rudzki, Aleksander Świętochowski i pozytywizm warszawski. Warszawa 
1968, s. 62. 

no Cytat z Sienkiewicza za: J. Rudzki, op. cit., s. 162. 

m M. Kabata. W. Klemm, H. Tchórzewska-Kabata, Krytyka literacka końca XIX wieku 
Z perspektywy pozytywizmu. Rekonesans, [w:] Pioblemy literatury polskiej okresu pozytywizmu. 
Seria I, s. 257. 




IV 

Wokół „Kraju” 


„Mieć wspólną wolę w teraźniejszości, dokonać wielkich rzeczy razem, 
chcieć dokonywać ich dalej — oto istotne warunki by być narodem". 

Ernest Rerum 


Kiedy 16 kwietnia 1882 roku, po trzech latach starań, Erazm Piltz otrzyma! 
koncesję na wydawanie w Petersburgu polskiego tygodnika społeczno-poli¬ 
tycznego, zapewne nie przypuszczał, że będzie to aż do 1906 roku jedyne 
polskojęzyczne czasopismo wychodzące w stolicy Imperium Rosyjskiego, Jak 
dowiadujemy się z zamieszczonego w pierwszym numerze tygodnika artykułu 
Włodzimierza Spasowicza zatytułowanego Zamiast programu , pismo winno 
propagować idee pojednawcze, „trzeźwiejsze” i „beznamiętne”, a w odredakcyj- 
nej deklaracji programowej czytamy, iż „praca nasza musi być cichą, zadanie 
skromnem” oraz że „możemy z naszemi czytelnikami dzielić się tylko chlebem 
powszednim myśli i słowa, nie pretendując do biesiadowania przy suto zasta¬ 
wionej uczcie, gdzie krążą toasty i krew się burzy i wyobraźnia zapala” 1 . 

W tej cokolwiek zawoalowanej formie redakcja tygodnika dawała swoim 
czytelnikom do zrozumienia, że celem, jaki sobie wyznaczyła, jest propagowanie 
idei organicznych i wiara w umiarkowany postęp, a przede wszystkim pełny 
lojalizm wobec Rosji i, jak pisano: „polityka pracy, roztropności i umiar¬ 
kowania” 2 . Piltz i jego współpracownicy, a musimy pamiętać, że pod koniec 
lat osiemdziesiątych XIX wieku z tygodnikiem współpracowało około 200 osób, 
zdawali sobie doskonale sprawę, że pomimo bardziej niż w Warszawie libe¬ 
ralnej cenzury petersburskiej polski tygodnik podlega szczególnemu nadzorowi 
i przez to samo musi dążyć do „wymiany myśli ze wszystkimi uczciwymi 
organami prasy rosyjskiej” oraz prostować „mylne o nas sądy i rozwiewać 
uprzedzenia” 3 . „Kraj” miał być w założeniu ogniwem pośredniczącym między 


1 „Kraj" 1882, nr 1, s. 1. Na temat „Kraju" por. też: Z. Kmiecik, „Kraj" za czasów redaktor- 
siwa Erazma Piltza, Łódź. 1969. 

1 „Kraj" 1884, tir 56. Jest to opinia E. Piltza, podaję za: Z. Kmiecik, op. cit., s. 192. 

3 „Kraj" 1882, nr 1. s. i. Jak pisano we wstępnej deklaracji: ,.[...] naszym politycznym 
obowiązkiem jest znajomość politycznego, spotecznego i umysłowego życia Rosji [...] takie 




132 


polską a rosyjską prasą oraz głównym źródłem informacji dla tysięcy Polaków 
zamieszku jących Rosję w kwestiach społecznych, politycznych i gospodarczych, 
Wprawdzie nie wszystkim Polakom podobały się skrajnie lojalistyczne dekla¬ 
racje pisma, że „tylko w Rosji i przez Rosję możemy szukać lepszej przyszłoś¬ 
ci”, ale i tak, sądząc z liczby prenumeratorów tygodnika, był „Kraj” jednym 
z najbardziej poczytnych polskojęzycznych czasopism przełomu XIX i XX 
wieku 4 . 

Sprawy kulturalne nie stanowiły istoty „Kraju”, który koncentrował się na 
problematyce społeczno-politycznej, jednak wraz z rozwojem tygodnika i wzras¬ 
tającą liczbą czytelników zaczęto poświęcać im coraz więcej miejsca. Już od 
roku 1884 publikowano dodatek literacko-naukowy zatytułowany „Przegląd 
Literacki”, który w latach od 1886 do 1890 miał nawet osobną numerację stron, 
a w 1896 roku redakcja zreformowała dział kulturalny, który zaczął ukazywać 
się pod zmienioną nazwą jako „Dział Artystyczno-Literacki”. W zreformo¬ 
wanym dziale dużo miejsca poświęcano współczesnym problemom malarstwa 
i rzeźby, ważnym zaś momentem było wprowadzenie na początku 1896 roku, 
tylko do tego działu, ilustracji, o których pisano, że „będą one uzupełniały 
słowo drukowane i w harmonijnej łączności uplastyczniały czytelnikowi «Kra- 
ju» wszystko co nam bliskie i miłe” 5 . W latach 1901-1906 wychodził też osobny 
dodatek do pisma zatytułowany „Życie i Sztuka”, który w roku 1906 przekształ¬ 
cił się w redagowany przez Stefana Krzywoszewskiego tygodnik „Świat”. 

Charakterystyczne jest to, na co zwraca uwagę badacz „Kraju”, że w dziale 
literacko-artystycznym udawało się redakcji niejednokrotnie przekazywać treś¬ 
ci natury patriotycznej, odbiegające od skrajnie lojalistycznych tez głoszonych 
w działach społeczno-politycznych. Oczywiście, był to patriotyzm wyrażany 
nie wprost i głoszony przy użyciu tak znamiennego dla piśmiennictwa polskiego 
pod zaborami ezopowego „języka więziennego", ale na pewno wystarczająco 
czytelny dla rodaków spragnionych wszystkiego, co polskie 6 . Z naszej perspek- 


dążenie do wzajemnego zapoznania się jest dobrym posiewem dla przyszłości, bez względu na 
(o, jak się w tej przyszłości ułożą nasze wzajemne stosunki". Również ówczesna prasa warszaw¬ 
ska domagała się od iygodnika. aby wymieniał myśli z prasą rosyjską, wysuwał dezyderaty 
gospodarcze polskich klas posiadających wobec rządu oraz aby za pośrednictwem pisma, jak to 
określił J.l. Kraszewski: „rząd objaśnił o islolnym sianie kraju, a krajowi donieść, co się dzieje 
w Rosji". Podaję za: Z. Kmiecik, op. cit., s. 43. 

4 O nakładach „Kraju" pisze szczegółowo Kmiecik. Dość powiedzieć, że w 1900 roku 
nakład „Kraju” wynosił 6350 egzemplarzy, „Głosu" 1450, „Prawdy" 1800, „Biesiady Literackiej" 
5600. Prym wiódł lulaj „Tygodnik Ilustrowany” z nakładem 21 000 egzemplarzy. Podaję za: 
Z. Kmiecik, op. cii., s. 148. 

5 Podaję za: ibidem, s. 408. 

6 Ibidem, s. 439. Na temat „języka więziennego” ówczesnej S2tuki piszę obszernie w książ¬ 
kach Alegorie narodowe. Studia z dziejów sztuki polskiej XIX wieku, Wrocław 1992 i Sztuki 
siostrzane. Malarstwo a literatura w Polsce vt' drugiej połowie XIX wieku. Wybrane zagadnienia, 
Wrocław 1992. Por. też uwagi na ten temat Katarzyny Nowakowskiej-Sito w artykule Wokół 
..Pochodni Nerona" Henryka Siemiradzkiego, „Rocznik Krakowski" 1992, l. LVUI. 
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tywy „Kraj” jawi się leż jako wieloletni, zbiorowy wyraziciel mieszczących się 
w popularnym modelu odbioru sądów krytycznych, które nigdy nie uciekały 
się do jakichkolwiek skrajności i zawsze starały się godzić to, co uważały za 
rodzime i realistyczne, z tym, co wydawało im się bliskie odtwarzaniu idealis¬ 
tycznie pojmowanej natury. Przyjrzyjmy się zatem kolejnym rocznikom pisma, 
szczególnie uwzględniając problematykę sztuki malarskiej i związanej z nią 
krytyki, tym bardziej że nawet niezwykle skrupulatny i dokładny monografista 
tygodnika Zenon Kmiecik kwestiom tym poświęcił w swej książce bardzo mało 
miejsca. 

W roku 1909 E. Piltz, oceniając po latach swoją działalność jako redaktora 
„Kraju”, pisał: „Pozostała nam jedynie praca jawna, obezwładniona przez cen¬ 
zorski ołówek, skazana na wypowiadanie swych myśli językiem okaleczałym, 
pozbawionym zdolności przekonania kogokolwiek. Wolno nam było zalecać 
umiarkowanie, ale nie wolno tego umotywować, nie wolno powiedzieć, że te¬ 
go wymaga właśnie dobro publiczne, nie wolno zaapelować do miłości ojczyz¬ 
ny. Główny, najważniejszy, a jedynie skuteczny argument został nam wytrącony 
z ręki” 7 8 . 

Słowa te korespondują w znacznym stopniu z inną wypowiedzią redaktora 
naczelnego „Kraju”, tym razem zamieszczoną w tygodniku w 1897 roku, że 
„w pojęciach rządu i narodu rosyjskiego zaszły [...] zmiany, z którymi liczyć 
się trzeba, zamykamy nasz program w następujących granicach: uznanie odręb¬ 
ności narodowej, etnograficznej, kulturalnej i wynikających stąd konsekwencji ” 
(podkr. - W.O.)\ 

Jak w świetle tych uwag prezentuje się funkcjonujący w tygodniku język 
opisu sztuki malarskiej? Redakcja „Kraju" wkraczała na arenę polskiej krytyki 
artystycznej w momencie, kiedy większość podstawowych ustaleń odnoszących 
się zarówno do kryteriów oceny malarstwa, jak i istniejących hierarchii artystów 
była już dokonana. Charakter tygodnika nie sprzyjał ustalaniu własnych, 
rewolucjonizujących rynek sztuki ocen, a skład personalny redakcji wskazywał 
na konserwatywny, by nie powiedzieć zachowawczy model odbioru. Redakcja 
musiała się też w pełni liczyć z sądami o sztuce ówczesnej kulturalnej polskiej 
publiczności, dla której impresjonizm nadal stanowił niezbyt poważną nowinkę 
artystyczną, a największym malarzem europejskim był Jan Matejko. 

Przeglądając kolejne roczniki „Kraju”, możemy jednak dojść do wniosku, 
ze Piltz i jego współpracownicy nieustannie pamiętali o swoistej misji, jaką 
mieli do wypełnienia, to znaczy przede wszystkim o informowaniu czytelnika 
o wydarzeniach artystycznych dziejących się zarówno w Rosji, jak i na terenach 
innych zaborów, ze szczególnym wskazaniem na wszelkie polonika odnoto¬ 
wywane przez rosyjską prasę. „Kraj” w tym kontekście jawi się jako nieocenione 


7 E. Piltz, Polityka rosyjska u' Polsce. Warszawa 1909, s. 61. 

8 Na zakręcie dziejowym. „Kraj” 1897. nr 33. 
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źródło informacji na temat dziewiętnastowiecznych w swej istocie polemik 
artystycznych, w których tle niejednokrotnie obecne były również kamuflowane 
spory natury politycznej i narodowej. 

Początki „Kraju” to zainteresowanie twórczością takich artystów, jak Pius 
Weloński, Józef Brandt, Józef Chełmoński, Stefan Bakałowicz i przede wszyst¬ 
kim największy, według redakcji, obok Matejki malarz polski — Henryk Sie- 
94 miradzki, którego biografia i dokonania artystyczne stanowiły wręcz modelo¬ 
wy wyraz naczelnej tezy tygodnika, iż należy wskazywać na wszystkie wybit¬ 
ne dokonania artystów zbliżających Polskę z Rosją, a może bardziej naród 
polski z narodem rosyjskim 9 . 

„Kraj” obok funkcji informacyjnej starał się też włączyć do jakże charakte¬ 
rystycznej dla prasy polskiej lat osiemdziesiątych XIX wieku dyskusji na te¬ 
mat istoty malarstwa historycznego, które zagrożone przez żywioły rodzajo- 
wości i impresjonistycznego nowatorstwa musiało się bronić już nie tylko 
przez dokonania malarskie, ale też przez wypowiedzi krytyków i samych 
artystów. Przykładowo w szkicu pióra Józefa Kotarbińskiego poświęconym 
twórczości Jana Matejki znajdujemy stwierdzenie, że „malarz historyczny [...] 
do swych celów ma daleko więcej pozytywnego materiału, aniżeli poeta lub 
dziejopis, który ze starych kronik i dokumentów musi często dedukcyjnie 
wyprowadzać wnioski o naturze łudzi i tajemnych sprężynach działania. A jed¬ 
nak ten materiał, zebrany przez skrzętne studia, sam przez się martwy jest i do 
artystycznego życia może go powołać dopiero tajemnicza potęga talentu lub 
geniuszu dotychczas nieujęta w karby ścisłych psychologicznych teoryj” 10 . 

Kotarbiński dzielący historię i malarstwo historyczne na „żywe” i „martwe”, 
wyznawca romantycznej w swej istocie formuły sztuki i geniuszu artystycznego, 
omawiając twórczość autora Kazania Skargi, określa go mianem „wybrańca 
sztuki”, przedstawiciela „poetycznego historyzmu przeszłości naszej”, co nie 
przeszkadza mu utyskiwać na figurę św. Stanisława w Bitwie pod Grunwaldem, 


9 „Kraj" informował szczegółowo o wszystkich dostępnych mu faktach z życia Siemi¬ 
radzkiego, ze szczególną dumą odnotowując sukcesy i oficjalne nagrody przyznawane polskiemu, 
jak jednoznacznie uważała redakcja tygodnika, malarzowi, co do którego narodowości istniały 
wówczas poważne wątpliwości. O sporach narodowościowych toczonych wokół Siemiradzkiego 
piszę w artykule Henryk Siemiradzki — alegoria żywa, [w:] Alegorie narodowe, s. 147 i n. Por. 
też artykuł P. Klimowa „Jest on, rzecz jasna, Polakiem i Polakiem pozostanie". Kitka uwag do 
biografii Henryka Siemiradzkiego, [w:] Nacjonalizm w sztuce i historii sztuki 1789-1950, 
Materiały z konferencji zorganizowanej przez Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk i Stowa- 
izyszenie Historyków Sztuki w dniach 5-7 grudnia 1995 w Warszawie, pod red. D- Konstantynowa, 
R. Pasiecznego i P. Paszkiewicza, Warszawa 1998. Tutaj bardzo interesujące materiały pocho¬ 
dzące z rosyjskich archiwów odnoszące się do sporu toczonego w sprawie narodowości twórcy 
Pochodni Nerona. 

10 Jak pisał dalej Kotarbiński: „Ona dopiero potrafi wydobyć iskrę życia z gruzów dziejowe¬ 
go «rumowiska», ona siłą tajemniczego jasnowidzenia odtwarza zmarłą dobę" („Kraj" 1883, 
nr 36, s. 2). 



135 


którą według krytyka „można by [...] zamazać i nic by obraz nie stracił” 11 . Dla 
nas interesujące jest jednak to, że artykuł poświęcony Matejce, zamieszczony 
vv drugim roczniku „Kraju”, potwierdza generalną tezę, że treści niemożliwe 
do przekazania w bloku tekstów społeczno-politycznych podawano w rozpra¬ 
wach poświęconych sztukom plastycznym. Jak bowiem inaczej wytłumaczyć 
słowa Kotarbińskiego, że narodowy artysta, jakim jest Matejko, „dzieje krzyw¬ 
dy narodu wywołuje” oraz że „nie umarł duchowo naród" posiadający malarza, 
którego obrazy „każą nam wznosić oczy ponad poziomą sferę obecności” i któ¬ 
rego „dziedzice nie mogą zmarnować ojcowizny, ale mają obowiązek do 
upadłego bronić każdej plecionki swego narodowego bytu” 12 . 

Redakcja „Kraju” po tak mocnych sformułowaniach przypominała jednak 
rodakom, że naród polski żyje, choć nie mamy widoków przywrócenia państwo¬ 
wego bytu, określając jednocześnie jako „frazes” myśl, że jesteśmy Chrystusem 
narodów 13 . Dochodziło tu do swoistego spięcia pomiędzy tradycyjnie późno- 
romantycznym językiem krytyki artystycznej a pozytywistyczno-ugodowym 
językiem komentarzy odredakcyjnych, co nie przeszkadzało autorom „Kraju” 
dywagować nad tym, czy nazwisko „Matejko” jest pochodzenia litewskiego 
(jak „Domejko”, „Dowejko”), a sam twórca Batorego pod Pskowem nie wywodzi 
się przypadkowo z drobnej szlachty litewskiej 14 . „Kraj” nie omieszkał też 
poinformować swoich czytelników, że Matejko wykończył ostatnio płótno za¬ 
tytułowane Chrobry pod Złotą Bramą w Kijowie oraz że jest projektowana wy¬ 
stawa obrazów Artura Grottgera w Krakowie, na której będą „wszystkie jego 
prace" (bez wymieniania tytułów) 15 . Powróćmy jednak do zasadniczego tematu, 
jakim są relacje pomiędzy językiem ówczesnej krytyki i malarstwem o tematyce 
historycznej. 

W numerze 7 „Kraju” z roku 1885 odnajdujemy recenzje z wystawy w War¬ 
szawie, na której pokazano słynnego Husa Wacława Brożika. Autor recenzji, 
podpisujący się pseudonimem „Mazur”, podkreślał znaczny postęp, jaki dokonał 
się w twórczości tego artysty, który kiedyś ulegając modnym „scjentystycznym” 


11 Ibidem, s. 7. 

12 Ibidem, s. 9. 

13 „Kraj” 1884, nr 1. W tym samym roczniku „Kraju” znajdujemy też szczegółową analizę 
Kazania Skargi Matejki, w którym to obrazie, według Z. Cieszkowskiego, „naród nie śmiał 
spojrzeć w oczy własnemu przeznaczeniu" („Kraj" 1884, nr 43, s. 24), 

M „Kraj” 1884, nr 12, s. 19. 

15 „Kraj” 1885, nr 15. s. 22. Twórczość Artura Grottgera była dla „Kraju” przykładem sztu¬ 
ki narodowej na najwyższym poziomie. Jeszcze w 1897 roku pisano, że na niebie naszej poezji 
i sztuki lśnią cztery gwiazdy: Mickiewicz, Chopin. Matejko i Grottger ucieleśniający „to wszystko, 
co jest naszą dumą i chwalą, przedmiotem naszej czci i uwielbienia („Kraj” 1897, nr 50, s. 33). 
O .języku ezopowym” stosowanym przez tygodnik może świadczyć artykuł informujący 
czytelników o londyńskiej wystawie „zesłańczych” prac Aleksandra Sochaczewskiego, ukazują¬ 
cych według redakcji „osoby udające się do Syberii i stojące na granicy Europy” („Kraj” 1895, 
nr 27. s. 12). 
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formułom malarstwa historycznego, zapomniał o tym, że sztuka powinna opierać 
się na emocjach, a nie na ścisłej wiedzy. Według naszego recenzenta: „kiedyś 
tego malarza archeologia gniotła i za ramy obrazów wypychała psychologię 
i dramat", przez co zaniedbywał on dobór tematów, które oprócz tego, że 
powinny być znane samemu artyście, winny też mówić coś widzowi. Hus i je¬ 
go tragedia jawią się tu jako nośnicy dylematów i prawd uniwersalnych, z Hu¬ 
sem bowiem „każdy z nas dyskutował [...] po trochu w swoim imieniu”, a co 
więcej, jak dodaje Mazur: „Czesi w królestwie czeskim nie powinni być 
upośledzeni jak Niemcy w królestwie niemieckim" 16 . 

Jak widzimy, recenzje z wystaw obrazów historycznych były najczęściej 
pretekstem do dywagacji na tematy moralne i patriotyczno-historyczne, przy 
mniejszym zainteresowaniu tematyką ściśle artystyczną. Musimy pamiętać, że 
ówcześni krytycy najczęściej nie dysponowali naukowymi studiami porów¬ 
nawczymi odnoszącymi się do współczesnego sobie malarstwa, a jedyne, co 
posiadali, to obiegowa wiedza na jego temat, wynikająca z własnych obserwacji 
i lektury innych wypowiedzi krytycznych. Stąd tak wąski krąg przywoływanych 
jako analogie nazwisk, ograniczający się przeważnie do wymienienia kilku 
najbardziej znanych artystów, takich jak Paul Delaroche, Hans Makart 17 , Karl 
95 von Piloty, Wilhelm Kautbach, Wacław Broźik, Mihaly Munkacsy i Adolf 
Menzel, których twórczość stanowiła bardziej dogodny pojęciowy układ odnie¬ 
sienia niż rzeczywisty przedmiot badań. Język dziewiętnastowiecznej krytyki 
artystycznej opierał się bowiem, jak to już kilkakrotnie podkreślałem, w prze¬ 
ważającej mierze na tradycyjnych kalkach i stereotypach, które znaczyły, po¬ 
nieważ były zrozumiałe dla ogółu wykształconej publiczności, a dzisiaj w zmie¬ 
nionych warunkach dyskursu krytycznego wydają się niezwykle ubogie i nie- 
dotykająee istoty sztuki malarskiej. Przeglądając roczniki „Kraju”, podobnie 
jak i innych popularnych w epoce czasopism, nieustannie spotykamy się z tego 
typu problemami, które mogą wręcz odstręczyć od badań nad ówczesną krytyką 
artystyczną ze względu na swoją powtarzalność i monotonię myślową. Załóżmy 
jednak, że właśnie w stereotypach i schematach mieszczą się najistotniejsze 
objawy ducha czasu danej epoki i przejdźmy do dalszych rozważań nad relacjami 
między „Krajem” i malarstwem historycznym. 


16 „Kraj” 1885. nr 7, s. 11. 

17 Na temat recepcji w prasie polskiej XIX wieku twórczości Hansa Makarta por.: P. Kra¬ 
kowski, Hans Makan w ocenie polskiej krytyki w XIX wieku, „Folia Historiae Arlium” 1978, 
z. 23 i tegoż. Makan, aitstro-Wfgierski hisraryzm i Matejko, „Rocznik Krakowski” 1990, 1 . LV1. 
Charakterystyczne, że podobnie jak dla warszawskich krytyków omawianej epoki również dla 
recenzentów „Kraju” był Makart przede wszystkim wielkim kolorystą i artystą „sensualno-po- 
gańskim”. Jak pisano: „Makart w Pif ciii zmysłach [...] wykazał swoje mistrzostwo w oddawaniu 
powabów i bogactwa cielesności wykwitłej i okazałej [...] piękne ciało było i będzie zawsze 
wdzięcznym materiałem. Jest to zasługa nowożytnej sztuki, że ma w sobie trochę pogańskiego 
ducha, że wskrzesiła kult piękności fizycznej, tak niesłusznie sponiewieranej przez semicki 
idealizm teologiczny i średniowieczny ascetyzm" („Kraj" 1887, nr 24, s. 6). 
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Komentując wystawę w Akademii Petersburskiej, recenzent „Kraju” do¬ 
strzegł obraz Michał Gliński w więzieniu Kazimierza Alchimowicza, który 
według niego „zwraca powszechną uwagę”. Alchimowicz, o którego płótnach 
„Kraj” wspominał wielokrotnie 18 , jawił się jako twórca interesujący, chociaż 
niewolny od niezgodnych z akademicką doskonałością błędów. Jak pisał autor 
recenzji: „zarzucić by można artyście pewne manierowanie w pozach (...] figur 
i niezupełnie tu i ówdzie poprawny rysunek; malowanie natomiast, koloryt, ton 
ogólny i wyraz twarzy [...] postaci — zasługują na bezwarunkową pochwałę’’ 19 . 

W innym miejscu tego samego rocznika, przy okazji szeroko komentowa¬ 
nej w „Kraju" sprawy projektów pomnika Adama Mickiewicza, wspominano 
o nieżyjącym Aleksandrze Lesserze oraz o tym, że „dziś już wszystkie obrazy 
Lessera trącą starzyzną, ale budzą one wysoki szacunek dla artysty, który jak 
umiał pracował dla naszej myśli plemiennej" 20 . Piszę o tym dlatego, iż w wy¬ 
powiedziach tych daje się wyraźnie odczuć echa polemik i sformułowań 
Stanisława Witkiewicza, który dla recenzentów „Kraju” był postacią wręcz 
diaboliczną, skrajnym doktrynerem pragnącym zniszczyć pierwiastki rodzime 
w naszej sztuce, a jednocześnie jego teksty służyły im jako nieujawniane źródło 
powszechnie stosowanych przy opisie dzieł malarskich „fachowych” cytatów. 
O Witkiewiczu pisano bardzo często właśnie w kontekście obrazów o tema¬ 
tyce historycznej, napominając go, by kiedyś uznał wszystkie kierunki i ro¬ 
dzaje malarskie i doszedł do „odczucia poetycznego i dziejowego pierwiastka 
w sztuce” 21 . 

Szczególnie interesujące uwagi znajdujemy w „Kraju” z roku 1891 22 , gdzie 
doszło do polemiki z krytyką artystyczną Witkiewicza i to na gruncie dosyć 
odległym od refleksji na temat czystego malarstwa. Otóż omawiając uznany 
przez Witkiewicza za przykład skrajnego pedantyzmu w prezentowaniu na 
płótnie „barwy i broni” obraz Jana Rosena Przegląd kawalerii na placu Saskim , 
autor recenzji zarzucił malarzowi liczne błędy w tej materii, a to między innymi, 
iż jazda polska nie używała nigdy takiego sztandaru, jaki ukazany jest na obrazie, 
iż namalowano chorągiewki pułku 4. a nie 2., muzykanci powinni być na koniach 
srokatych, a nie białych, brak adiutanta i oficera sztabowego itd., itp., co skłania 
nas do widzenia w dziele Rosena bardziej fantazji historycznej niż skrajnie 


18 O Alchimowiczu wzmiankowano w „Kraju" dosyć często, wskazując najczęściej na coraz 
słabszy poziom jego prac. Na przykład w 189! roku „Kraj" ubolewał nad poziomem obrazów 
nadesłanych na konkurs imienia Wojciecha Gersona, na którym płótno Alchimowicza zatytu¬ 
łowane Milda otrzymało pierwszą nagrodę. Obraz ten miał się charakteryzować według recenzen¬ 
ta „Kraju" „chaotycznym układem kompozycyjnym, fałszywą modeiacją ciała nagiego, błęd¬ 
nym narysowaniem nogi prawej sprawiającej wrażenie członka sparaliżowanego” („Kraj” i891, 
nr 3, s. 4). 

19 „Kraj” 1885, nr 16, s. 13. 

20 „Kraj” 1885, nr 24, s. 6. 

21 Ibidem. 

22 „Kraj” 1891, nr 14, s. 5. 
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werystycznego, nastawionego na „szczegóły rzeczowe”, jak pisał Witkiewicz 23 , 
obrazu akademickiego. 

Jeszcze inny. bardzo pouczający w kontekście zadań i celów stawianych 
przed ówczesną krytyką, jest wywód, w którym podzielono krytyków na „en¬ 
tuzjastów”, „pesymistów” oraz „sędziów ostrożnych i sumiennych”, wskazując, 
że Witkiewicz nie należy do żadnej z tych grup, ponieważ w każdym dziele 
„uderza go jego strona brzydka” i posiada „oczy mikroskopowe”, które „drob¬ 
nego wymoczka” są w stanie zamienić w „węża morskiego” 24 . Dla anonimowego 
recenzenta „Kraju” Witkiewicz sprawił, iż przez „rwący potok” jego retoryki 
zostali „zabici” tacy artyści, jak Siemiradzki. Brandt, Lesser, Brożik, Giron, 
Wertheimer, Gerson, Maszyński, „częściowo ranieni” Munkacsy, Kossak i Ry- 
gier, „podniesieni do rangi janczarskiej” Chełmoński, Gierymski i Kurzawa i naj¬ 
pierw w „pierwszym szeregu”, a potem „odesłana do ciurów” Dulębianka. 
Pomijając ewidentnie humorystyczny aspekt tej wypowiedzi 25 , ustalono tu 
ówczesną hierarchię malarzy, z tym że oczywiście artyści „zabici” przez Wit¬ 
kiewicza byli dla krytyków związanych z naszym tygodnikiem szczególnie 
godni uwagi. 

Przez wiele lat swego istnienia tygodnik uważnie śledził twórczość kilku 
wybranych artystów, wśród których, obok Matejki, pojawiały się nazwiska 
malarzy związanych z tradycyjnym nurtem malarstwa akademickiego, takie jak 
Józef Brandt czy Franciszek Żmurko. Kolejne roczniki „Kraju” to kronika 
wszelkich, nawet najdrobniejszych wydarzeń związanych z ich prywatnymi 
życiorysami, kolejnymi wystawami, postępem w opanowaniu materii malarskiej 
lub często zauważanym osłabieniem intensywności tworzenia. 

Szczególnym powodem do dumy, ale też niejednokrotnie niepokoju, były 
dla „Kraju” echa w prasie rosyjskiej odnoszące się do wszelkich dokonań ar¬ 
tystycznych Polaków wychowanków Akademii Petersburskiej, którzy w pew¬ 
nym momencie wręcz zmajoryzowali uwagę recenzentów tygodnika. Oczy¬ 
wiście, gwiazdą największą był Henryk Siemiradzki, ale i twórczość innych 
polskich malarzy wywodzących się z Akademii znajdowała na łamach czaso- 

23 Według Witkiewicza: „To, co uderza szczególniej w tym obrazie, lo te mnóstwo szcze¬ 
gółów rzeczowych, wyrobionych starannie i sumiennie, tak jak żeby chodziło tu o zadowolenie 
surowej krytyki fachowego kawalerzysty lub pułkowego intendenta". Por.: S. Witkiewicz, Na 
wystawę paryską, podaję za: S. Witkiewicz, Pisma zebrane, t. 1: Sztuka i krytyka u nas. Wstęp 
i komentarz M. Olszaniecka, Kraków 1971, s. 503. 

24 „Kraj" 1891, nr 5, s. 2. 

25 Jeszcze bardziej humorystycznie potraktowano „działy naszego malarstwa" w „Kraju” 
z roku 1889. Autor felietonu zatytułowanego Luźne kartki wyodrębnił tam: „d 2 iał turecko-ta- 
tarski”, „dział koński", „dział wilczy" „oddział szpitalno-irupiarski", „rodzaj gliniasto-błotny", 
„rodzaj aksamitno-łagodny", „rodzaj żydowski” i „winietkowo-galanteryjny". O rodzaju „gli- 
niasto-błotnym" pisano np„ że charakteryzuje go „dużo gliny, dużo biota, wierzba na prawo lub 
na lewo i jeszcze jakaś gęś w błocie lub krowa w wodzie. Oto niby nasze czysto polskie kraj¬ 
obrazy" („Kraj" 1889, nr 34, s. 3). 



139 


pisma oddźwięk przybierający najczęściej formę odredakcyjnych anegdotycz- 
no-eseistycznych „luźnych kartek”. W numerze 37 „Kraju” z roku 1889 
znajdujemy swoiste „wyznanie wiary” krytyków skupionych wokół tygodnika, 
w którym czytamy, że dobry krytyk winien dysponować znajomością historii 
sztuki, znać techniki malarskie, bywać na aktualnych wystawach europejskich, 
mieć „dobre oczy i chłopski sąd zdrowy”, wrodzone zdolności literackie, po¬ 
czucie piękna i umiejętność jasnego wypowiadania własnych myśli. Jak pisano: 
„[...} straszne, gdy krytyk pozuje na uczonego i porusza z grobu żywych i 
umarłych, aby opisać obrazek, na którym jest trochę zieleni, trochę słońca, 
dziewczyna przy żniwie lub parobek przy pługu” 26 . „Kraj” niezbyt dobrze znosił 
też „krytyków symbolistów”, którym „kupka błota leżąca na drodze naprowadza 
(...j myśli poważne” 27 . 

Widzimy, że dominowały zdrowy rozsądek i wiara w piękno, co może nie 
było zbytnio odkrywcze, ale na pewno sprzyjało czytelności publikowanych 
tekstów. Tym bardziej że w tym samym czasie „Kraj” ponownie deklarował, 
iż jest organem niezależnym, niewysługującym się żadnej warstwie społecznej, 
„bezstronnym w sądach i umiarkowanym w formie” 28 . To, co odnosiło się do 
ogólnego programu społeczno-politycznego pisma, przenoszono też na język 
krytyki artystycznej, starając się zawsze zachować umiar w sądach i specyficznie 
pojmowaną zasadę „złotego środka” w opiniach o malarstwie. 

Podstawowym problemem był jednak akademizm i bliskie mu aspekty 
ówczesnego języka krytycznego. Przykładowo w artykule zatytułowanym Wra¬ 
żenia z konkursu, odnoszącym się do wystawy obrazów malowanych w Akademii 
Petersburskiej na wielki złoty medal w 1885 roku (temat zadany przez Akademię 
to „Sadzawka Syloah [!]”), czytamy, że obraz namalowany przez Bruniego 
charakteryzuje się „ciężkim kolorytem” i „konwencjonalnymi twarzami”, pod¬ 
czas gdy ten sam temat w ujęciu Polaka — Jana Ciąglińskiego sprawił, że 
powstało dzieło „tryskające wspaniałym kolorytem, od pierwszego już wejrzenia 
pociągające widza harmonijnym ogółem" 29 . Obraz Ciąglińskiego urzekł krytyka 
prawdą psychologiczną postaci, „malowaniem żywym i ruchliwym”, dobrym 
oddaniem słońca południa oraz, co ciekawe, podobieństwem do płócien Siemi¬ 
radzkiego. Jednocześnie krytyk zauważa, że polski artysta „nie ugiął się pod 


26 „Kraj" 1889, nr 37, s. 3. Por. też: Polscy uczniowie Akademii Szluk Pięknych w Petersburgu 
M' XIX i na początku XX wieku. Katalog wystawy. Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 
1989. 

27 „Kraj” 1889, nr 37, s. 3. Nie wahano się też pisać o obrazie i. Chełmońskiego, którego 
dzieła na ogól oceniano życzliwie, iż ukazany na nim anioł to „figura gipsowa, oblana jaskra¬ 
wym blaskiem światła elektrycznego”, a „kilka maźnięć pod aniołem wyobrażać mogło na upar¬ 
tego szereg chałup, powywracane klocki, albo węża morskiego" („Kraj" 1890, nr 8, s. 3). 

28 „Kraj” 1889. nr 50. 

29 „Kraj” 1885, nr 48, s. 29. 
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naciskiem wymagań akademickich” i tworząc dzieło oryginalne, „przez to nie 
dostał medalu” 30 . 

„Kraj”, który odnotowywał wszelkie wystąpienia twórcze rodzimych mala¬ 
rzy związanych z Akademią Petersburską, często toczył z nią niezbyt mocno 
zakamuflowaną wojnę, dzieląc malarstwo na „zimne” — w domyśle klasycys- 
tyczne, podlegające rutynie i kanonom, pozbawione ruchu i dynamiki oraz 
„gorące” będące zaprzeczeniem poprzedniego. Starano się też przy tej okazji 
wskazywać na różnice między twórczością malarzy polskich i tych, którzy 
wywodzili się z innych nacji, ze szczególnym wskazaniem na odmienność 
malarzy rosyjskich. Na łamach tygodnika trwała nieustanna wojna podjazdowa 
prowadzona w imię podkreślenia podstawowej tezy, że działalność artystyczna 
Polaków dorównuje działaniom twórczym innych malarzy, a nawet je prze¬ 
wyższa. Nie wahano się też w samym centrum carskiej Rosji pisać na przykład 
o obrazie Miłosza Kotarbińskiego zatytułowanym Pod strażą aniołów ukazu¬ 
jącym męczennika chrześcijańskiego, że dzieło to jest odbiciem „podmioto¬ 
wego nastroju artysty”, melancholii, zrodzonej w poezji naszej „ze zbiorowego 
bólu, której tchnienie powiewa nad Anliellim , Księgami pielgrzymstwa i Pized- 
świtem" 31 . 

Najogólniej mówiąc, możemy zaryzykować stwierdzenie, że w latach osiem¬ 
dziesiątych i dziewięćdziesiątych XIX wieku największą uwagę „Kraju” skupiali 
artyści pochodzenia polskiego, którzy uprawiali jakże modny w epoce typ 
twórczości rodzajowo-antycznej, bliskiej zarówno ideałom wyznawanym przez 
ówczesne akademie, jak i widzowi-czytelnikowi, który chętnie odnajdywał 
sztuczne raje w świecie wyimaginowanej starożytności. Nie wszystko w ich 
dziełach się podobało, dostrzegano schematy i konwencje artystyczne, ale nie 
umiano wyzbyć się podziwu dla prawdziwej lub zakładanej maestrii warszta¬ 
towej tych malarzy. Oto donosząc czytelnikom o warszawskiej wystawie płócien 
Siemiradzkiego i Bakałowicza, krytyk podkreślał, że w tych obrazach „akcesoria 
są świetne”, choć same dzieła nie robią jako całość silnego wrażenia, błędem 
jest też „brak słonecznego wdzięku i pogody”, mimo że ukazano sceny rodzinne 
„przedstawiające igraszki młodego stadła rzymskiego z drobnym dzieciąt¬ 
kiem" 32 . Podobnie w recenzji z wystawy w Petersburgu, na której pokazywa¬ 
no prace Bakałowicza, spotykamy uwagi, że artyście brakuje „żywej ekspresji", 
choć dysponuje niewątpliwą sprawnością warsztatową, a świat starożytny w'je¬ 
go doskonale malowanych obrazach „wygląda niezmiennie nudny, albo raczej 


30 Ibidem. Sporo informacji na temat działalności malarskiej Bruniego przynosi monografia 
tego malarza pióra Wierieszczaginy. Por.: A.T. Wierieszczagina, Fiodor Antonowicz Bruni. 
Leningrad 1985. Autor słynnego Wfża miedzianego ukończonego w 1841 roku pragnął, aby jego 
pędzel „zdołał wyrazić na płótnie wszystkie różnorodne uczucia [...) wyrzuty sumienia, strach, 
wiarę, uległość, nieszczęście”. Por.: ibidem, s. 115-116, 

31 „Kraj" 1886, nr 7, s. 6. 
i2 „Kraj" 1886, nr 27, s. 7. 
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znudzony. Panowie Rzymianie błąkają się w nim bez celu, obojętni i pozbawieni 
typu"”. 

„Kraj” w tym czasie najwyraźniej poszukiwał malarstwa w wielkim stylu 
i perfekcyjnego akademicko, co sprawiało, że momentami nie zadowalały go 
nawet dzieła mistrza Matejki 34 , a cóż dopiero naśladowcy, jak uważano, 
Siemiradzkiego — Bakałowicza. Charakterystyczna jest tu opinia o dziele auto¬ 
ra Pochodni Nerona — obrazie zatytułowanym Chrystus u Mani i Marty, które- 96 
go widz, jak uważał recenzent, „pogrąża się w słodkiej i rozkosznej zadumie”, 
a sam „rozkład świateł i rysunek cieniów, wszystkie subtelne przejścia i kom¬ 
binacje kształtów zrobione są tak, że sztuka dalej zajść nie może”, chociaż, jak 
dodawał krytyk podpisujący się pseudonimem „Kreska”: „sam blask słońca 
południa nie jest dość świetny” 35 . 

Siemiradzki nie musiał już oczywiście pod koniec lal osiemdziesiątych 
udowadniać, że jest wybitnym artystą, wręcz przeciwnie, właśnie jako od 
wybitnego artysty wymagano od niego więcej niż od innych. Czekano na dzieło 
dorównujące klasą Pochodniom i oczekiwania te spełniła wystawiona w 1889 
roku w Petersburgu słynna Fiyne. Przytaczano skwapliwie każdą opinię o tym 97 
płótnie, ciesząc się z przychylnych i polemizując z nieprzyjaznymi 36 . Redakcja 
śledziła też dalsze losy obrazu, a szczególnie reakcje warszawskiej publiczności, 
które opisywano w poświęconej temu w całości „Kronice warszawskiej”. 
Recenzenci „Kraju” nie omieszkali przy tej okazji podkreślić, że postać Fryne 
na obrazie Siemiradzkiego to jeden z najwspanialszych aktów, na jakie zdobyło 
się nasze malarstwo, przedstawienie tym ciekawsze, że u jego źródeł nie tkwi 
sensualna fascynacja pięknem rzeczywistego ciała kobiecego, ale podziw dla 
antycznych posągów będących podstawową inspiracją mistrza. Nie ustrzegło 
to jednak krytyków od wynurzeń w stylu, iż malarz „dał nam ciało nadobne, 
w miarę ciepłe, poskromione, nie zapalające żądz, ciało panieńskie, które się 


33 „Kraj” 1886, nr 15, s. 8. W tym samym numerze chwalono obrazy I. Riepina za „natural¬ 
ność i prawdę”, „rysunek pewny, kolor i oświetlenie wiernie studiowane z natury". 

31 O obrazie Matejki Joanna cl'Air pisano: „Dzisiaj wizja pojęta religijnie albo psycho¬ 
logicznie jako halucynacja wywołana przez zachwyt religijny, powinna być malowana obłocznie, 
powietrznie, jeżeli autor malarz chce obudzić dla niej tę choćby artystyczną wiarę, która jest 
konieczną w obrazach treści nadziemskiej”. Obraz Matejki, według recenzenta „Kraju”, nie byl 
dostatecznie „obłoczny” i miał również liczne błędy „ze stanowiska harmonii optycznej” („Kraj” 
1887, nr 1, s. 7). 

35 Ibidem. 

36 „Olśniewający blask południowego słońca oświetlającego tło obrazu, prześliczne roz¬ 
mieszczenie grup, oryginalność i typowa wyrazistość każdej figury i wszystko to razem przykuwa 
widza, wywiera na niego silne, powiedzmy czarujące wrażenie" — oto fragment przytoczonej 
przez „Kraj" recenzji zamieszczonej w „Grażdaninie". Zacytowano też wypowiedź z „Pietiers- 
burskich Wiedomosti": „I któż u nas w Rosji widział kiedykolwiek tak niepomiernie długie, 
prawdziwie męskie nogi niewieście”. Według zarówno „Kraju”, jak i samego artysly Fiyne miała 
być i jest „posągowa, a nie zmysłowa” („Kraj" 1889. nr 5, s. 6). 
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jakoby wypadkiem pod oczami tłumu znalazło, spokojne, zrównoważone, nie 
rozgrzane bezpośrednio pieszczotą fali, ani jej widzenia spragnione” 37 , ale do 
tego typu elukubracji, ujawniających często skrywane, bardzo konkretne prze¬ 
świadczenia i kompleksy ludzi ówczesnej epoki, każdy badacz XIX wieku musi 
się przyzwyczaić. Dostało się też Witkiewiczowi, którego niechętna obrazowi 
Siemiradzkiego opinia dotarła do „Kraju” i o którym napisano, że „zjawia się 
zwykle z pędzlem w najczarniejszej z czarnych farb umoczonym, przy obrazach 
ogólny zachwyt wywołujących. Pędzlem tym zasmarował już słoneczną Fiyne 
Siemiradzkiego i czeka na żer świeży” 38 . 

Przy okazji Fryne powróciły też wielokrotnie rozpatrywane w „Kraju” 
problemy „polskiej szkoły narodowej” i ewentualnej roli odgrywanej w niej 
przez autora Pochodni, jak też kwestie „pogaństwa” dzieł, a pośrednio samych 
artystów ukazujących tematy z życia starożytności. Oczywiście, „polska szkoła 
narodowa” w malarstwie obejmować miała nie tylko Siemiradzkiego i Baka- 
łowicza, ale też np. Matejkę czy Brandta, jednak różnice między tymi artystami 
były tak duże, że nawet słabo obeznani ze sztuką krytycy mieli trudności ze 
znalezieniem wspólnego mianownika dla ich twórczości. Stąd często dosyć 
karkołomne próby wskazywania na wrodzone Polakom cechy, takie jak „poczu¬ 
cie barwności”, żywiołowość, dynamizm, które miały uzasadnić „plemienne 
cechy” naszego malarstwa, lub też, w wymiarze bardziej racjonalnym, wykazy¬ 
wanie, że malarstwo uczniów Akademii Petersburskiej jest na tyle odmienne, 
iż to nie oni są przywódcami szkoły narodowej w malarstwie — jeśli w ogóle 
taka szkoła istnieje — a raczej działający na terenie kraju uczniowie Akademii 
Monachijskiej, tacy jak Brandt, oraz podlegający osobnej skali ocen i wartościo¬ 
wania Matejko. 

W tym samym czasie, w którym chwalono Chrystusa u Marii i Marty Sie¬ 
miradzkiego, oceniano w „Kraju” wystawę sztuki polskiej w Krakowie, o któ¬ 
rej pisano, że prezentuje „typowość tematów w braku szkoły samoistnej”, a tło 
narodowe obrazów ujawnia się „raczej w przedmiocie niż w sposobie malo¬ 
wania”. Według recenzenta naszego tygodnika malarstwo Matejki nie mogło 
nadawać malarstwu polskiemu cech szkoły, „stanowi bowiem zupełne przeci¬ 
wieństwo z tern, czego dziś społeczności żyjące domagają się od sztuk”, a sam 
artysta „stoi poza wszelkim porównaniem”. Jedynie twórczość Brandta miała 
według niego pewne zadatki na stworzenie szkoły, ponieważ reprezentowała 
„widnokrąg europejski z cechami jednak narodowościowemi" 39 . 

Piszę o tym dlatego, że dyskusja na temat polskiej szkoły narodowej w ma¬ 
larstwie była jedną z najpoważniejszych, jakie odbyły się na łamach „Kraju”, 
angażując wszelkie siły krytyczne tygodnika i przenikając poza obszar spraw 


37 „Kraj” 1889, nr 24 s. 3. 

35 „Kraj” 1889, nr 28, s. 10. 
39 „Kraj” 1887, nr 40, s. 1. 
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czysto artystycznych — w stronę spraw politycznych i „plemiennych”. Kata¬ 
lizatorem tej dyskusji były zamieszczane w prasie rosyjskiej i osobnych pu¬ 
blikacjach wypowiedzi wybitnego krytyka tej epoki — Włodzimierza Wasi¬ 
lewicza Stasowa. Ten miłośnik estetyki Czernyszewskiego, „pieredwiżników” 
i „Moguczej Kuczki” oraz przeciwnik metod nauczania i samych artystów 
związanych z Akademią Petersburską już w latach siedemdziesiątych intereso¬ 
wał się sztuką polską, oceniając obrazy Matejki, a wiemy też o dyskusjach, 
jakie toczył z Henrykiem Siemiradzkim w czasie, gdy ten był jeszcze uczniem 
Akademii 40 . Stasow był entuzjastą, by nie powiedzieć fanatykiem, szkół naro¬ 
dowych w malarstwie, upatrując w ich powstaniu „niezwykle ważny fakt roz¬ 
grywający się teraz na naszych oczach” 41 . Rosyjski krytyk pośród malarzy 
polskich, nie bez pewnych zastrzeżeń, najwyżej oceniał Matejkę, by później 
wskazać też na twórców polskich związanych z Akademią Monachijską, takich 
jak Brandt czy Kowalski, którzy według niego ujawniali słowiańskie poczucie 
narodowe i wyraz polskości. Twórczość Siemiradzkiego, bliska znienawidzo¬ 
nemu przez krytyka akademizmowi, niezbyt dobrze pasowała Stasowowi do 
modelu realistyczno-ludowego lub historyczno-rodzajowego szkoły narodowej, 
dlatego uparcie namawiał artystę, by wreszcie odrzucił tematykę starożytną 
i dołączył do Matejki lub Gierymskiego czy Rodakowskiego, którzy w tym 
czasie zostali włączeni przez niego do panteonu wybitnych polskich malarzy. 

„Kraj” bardzo uważnie śledził wszystkie wypowiedzi Stasowa, przytaczając 
na przykład w 1887 roku jego polemikę z sądem, że „szkoła rosyjska” „wstąpiła 
na nową drogę” dzięki malarstwu Siemiradzkiego i Bakałowicza. „Bo i cóż — 
pisał Stasow — zapewne, że są to ludzie nie bez talentu, artyści nie bez pewnego 
wirtuozostwa w kolorycie. Lecz pominąwszy to, jakież to puste, marne, nic nie 
znaczące są ich obrazy [...] Takich to spadkobierców podsuwają biednej istotnie 
realnej szkole rosyjskiej. Nie — my wypieramy się ich, nie potrzebujemy tak 
głupiej i czczej sztuki — Niech sobie ona kwitnie dla nieokrzesanych amatorów 
z napchaną kieszenią w Paryżu i Rzymie" 42 . Jednak najobszerniejsza polemika 
z tezami Stasowa pojawiła się w roku 1892, kiedy to krytyk podpisujący się 
inicjałami J.T.H (Józef Tokarzewicz Hodi) zamieścił w „Kraju” obszerny arty¬ 
kuł W. Stasow o malarstwie polskim 43 . W artykule tym Tokarzewicz Hodi udo¬ 
wadniał, że Siemiradzki nie był nigdy upatrywany jako przywódca polskiej 
szkoły narodowej, ponieważ zawsze był jeżeli „nie zupełnie samotnym, to dość 
osamotnionym”, zaś „wielu uczniów i zwolenników pozyskał sam tylko Ma¬ 
tejko”. Hodi stał na stanowisku, że artyście wolno malować, co chce, byle to 


40 Por.: W. Jaworska, Poglądy Stasowa na malarstwu polskie XIX M’„ „Materiały do Studiów 
i Dyskusji”, Warszawa 1952, nr 2-3; też: J. Dużyk, Siemiradzki. Opowieść biograficzna, War¬ 
szawa 1986. 

41 Por. ibidem, s. 129. 

42 Cytat wg wzmianki zamieszczonej w „Kraju”, w numerze 22 z 29 maja 1887 r. 

43 „Kraj” 1892, nr 16 i 17. 
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robił dobrze, oraz że nowym przywódcą polskiej szkoły malarskiej, jeśli taka 
istnieje, jest Józef Chełmoński. Omawiając twórczość autora Pochodni Nerona, 
nasz krytyk pisał: „A co się tyczy ryzykownego zapewnienia, że Siemiradzkiego 
nie stać na co innego, jak na drobiazgi i gałganki archeologiczno-mineralogiczne 
i jubilerskie, na to wzruszyć tylko trzeba ramionami. Takich przestworzy 
świetlnych jak w Jawnogrzesznicy , takiego morza, takiej barwności i energii 
ruchu jak we Fryne i takich ciał pełnych napoju, jadła i przesyconej rozpusty 
jak we Świecznikach p. Stasowowi długo by szukać wypadło po wszystkich 
galeriach i wystawach świata” 44 . 

Jak widzimy, w latach dziewięćdziesiątych krytycy związani z „Krajem" 
stanęli przed bardzo poważnym dylematem. Pomijając już kwestie szkoły na¬ 
rodowej, nadal pojawiało się pytanie, czy w malarstwie liczy się „co", czy „jak" 
jako echo tylekroć powracającego sporu pomiędzy dziewiętnastowiecznym 
idealizmem i realizmem. Próby odpowiedzi na to pytanie sprzyjały kreowaniu 
nowych autorytetów artystycznych, takich jak Chełmoński 45 , a jednocześnie 
skłaniały recenzentów wystaw malarskich do obrony starych wartości este¬ 
tycznych. Interesujące uwagi znajdujemy w recenzji obrazu Stanisława Wol¬ 
skiego Epizod z wojen napoleońskich roku 1812 , gdzie krytyk wybrzydza, iż 
jest to „epizod z wojen jakichkolwiek", a nie napoleońskich, wskazując, że 
„prawa kompozycji artystycznej są niewzruszone i zmieniać ich nie można”, 
a strona dekoracyjna nie może przyćmiewać ukazywanego dramatu 46 . Jak pisał 
recenzent: „Ustosunkowanie treści i planów, podporządkowanie akcesoriów 
przedmiotowi głównemu, skupienie na tym ostatnim największej ilości promieni 
świetlnych itp. są rzeczą niezbędną w dziele sztuki, jeśli ma ona cel zamierzony 
w zupełności osiągnąć" 47 . 

W tym samym roczniku „Kraju” znajdujemy też bardzo negatywną opinię 
o impresjonizmie („pojawił się w Warszawie niedługo jakoś po influency") 48 , 
a w następnym dochodzi do bardzo szczegółowego omówienia obrazu Roche- 
grosse’a Upadek Babilonu , który był wystawiony na Salonie Paryskim w roku 
1891. Opinia ta jest na tyle istotna, że pozwolę sobie przytoczyć ją w całości. 
Jak pisał krytyk podpisujący się pseudonimem „Nemo” (Kazimierz Wali- 
szewski) o Upadku , porównując to dzieło z obrazami Siemiradzkiego: „Te sa¬ 
me przymioty i poniekąd te same wady. Perspektywa pyszna, obfitość powietrza 

44 „Kraj" 1892, nr 17, s. 5. 

45 Jak pisano w numerze 23 „Kraju" w roku 1890: „Nikt nie jest tak swojski jak Chełmoński”. 
Na temat kryterium „swojskości” w ocenie dziel malarskich w XIX wieku por. moje uwagi 
w książce Sztuki siostrzane oraz opinie J. Sosnowskiej w artykule „Najwłaściwsza farma bytu...", 
czyli o identyfikacji kulturowej, (w:] Kultura i polityka. Wpływ polityki ntsyfikacyjnej na kulturę 
zachodnich rubieży Imperium Rosyjskiego (1772-1915). pod red. D. Konstantynowa i P. Pasz¬ 
kiewicza, Warszawa 1994. 

46 „Kraj" 1890, nr 39, s. 4. 

47 Ibidem. 

4 * „Kraj” 1890. nr 45, s. 6. 
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i przestrzeni zdumiewająca, bogactwo kompozycji niezmierne. Natomiast dzie¬ 
cinna prawie słabość pomysłu, brak dramatycznej treści, niedostatek dotkliwy 
w układzie nagromadzonych efektów, nieobecność skupiającego i jednoczącego 
pierwiastka. Uwaga błąkającego się po tych dziesiątkach malowanych metrów 
kwadratowych szuka [...] jakiegoś punktu oparcia i znajduje je — w sterczących 
rękach jakiejś niewolnicy. To samo w obrazie Siemiradzkiego trafiło się czar¬ 
nym nogom niewolników niosących lektykę Nerona. Baltazar podział się gdzieś 
w obrazie pana Rochegrosse’a, tak jak Neron w obrazie naszego polskiego 
malarza” 49 . 

Jak widzimy, krytycy „Kraju” nadal wierzyli w odwieczne prawa kulminacji 
kompozycyjnej obrazu, wskazując przy tym na słabość pomysłów dramaturgicz¬ 
nych i, w domyśle, historiozoficznych współczesnego im malarstwa akade¬ 
mickiego oraz na jego swoistą „naskórkowość’, powierzchowność czy wręcz 
estetyzm sprzyjający efektom „powietrza i światła", lecz odległy od zasad praw¬ 
dziwej, wielkiej, historycznej sztuki. Zagubiony widz błąkający się pomiędzy 
Scyllą malarskich, kolorystycznych, iluzjonistycznych osiągnięć a Charybdą 
niezrozumienia ukazywanej sceny bliski był rozterkom samych krytyków, któ¬ 
rzy nie mogli do końca wybrać między idealizmem i heroiczną historią a wery- 
zmem szczegółu i prawdopodobieństwem ukazywanej sceny. Jedną z dróg wyj¬ 
ścia z tej sytuacji było wskazanie na indywidualność twórczą artysty i w domyśle 
krytyka-widza, która winna przeprowadzić każdego ponad przeszkodami stawia¬ 
nymi przez doktrynalne sprzeczności. W nekrologu poświęconym mało znanemu 
malarzowi Feliksowi Brzozowskiemu czytamy: „Rozkosz estetyczna samą pracą 
zdobywana, owa rozkosz idealna, którą jednak estetycy pozytywni wrażeniami 
zmysłowymi tłumaczą, wystarczała mu za wszystko. Stworzyć piosnkę, w którą 
by się duszę własną przelało [...] wymalować [...] obraz wyrażający wiernie 
cząstkę przyrody, myślą bożą ożywionej — czyż to nie dość dla artysty, który 
nie chce być niczym innym jak artystą?” 30 . 

W latach dziewięćdziesiątych XIX wieku sztuka była dla krytyków „Kraju” 
nadal „dziełem ducha ludzkiego” 51 , cokolwiek prześladowanym przez „myślenie 
pozytywne” zwolenników szkiełka i oka. Nie przeszkadzało to jednak redakcji 
zamieścić opinii Bolesława Prusa, który w obszernym studium poświęconym 
twórczości Matejki 5 ’ wyłożył swoją koncepcję wielkiej sztuki historycznej. 


49 „Kraj" 1891, nr 20, s. 6, Sława Siemiradzkiego trwała tylko do jego śmierci w 1902 roku. 
W tym samym czasie Adam Łada-Cybulski w artykule Witraże Wyspiańskiego i nowe witraże 
katedralne zauważał, opisując krakowskie Muzeum Narodowe: „W pierwszej zaraz sali, w której 
Pochodnie Nerona zbladłymi barwami żalą się swej minionej sławie, uderza wielki karton 
witrażowy Wyspiańskiego... Kazimierz Wielki. Wrażenie ogromne", podaję za: Teksty o mala- 
tzach. Antologia polskiej krytyki artystycznej 1880-1918, wybrał, ułożył i przedmową opatrzył 
W. Juszczak. Wrocław-Warszawa-Kraków-Gdańsk 1976, s. 391. 

50 „Kraj” 1892, nr 6, s. 7. 

51 Por. „Kraj" 1892, nr 32, s. 17. 

52 B. Prus, Matejko i jego krytycy, „Kraj” 1893, nr 47. 
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Według Prusa każdy malarz powinien: „umieć patrzeć i widzieć mnóstwo szcze¬ 
gółów, których nie spostrzega oko zwyczajnego człowieka”, „myśleć samo¬ 
dzielnie” oraz „dobrze władać rysunkiem i farbami”. Zestawiając tę siatkę po¬ 
jęciową z dziełami autora Kazania Skargi , Prus doszedł do wniosku, że u naszego 
malarza najwyżej można ocenić „myślenie, fantazję twórczą i rysunek", nieco 
słabiej „panowanie nad farbami” i „zdolności obserwacyjne”. Matejko był dla 
pisarza artystą-myślicielem obdarzonym „niesłychanie bogatą, ruchliwą i logicz¬ 
ną fantazją”, malarzem idei, specjalistą od wielkich dzieł historiozoficznych 53 . 

Prus starał się swą działalność krytyczną skrajnie zracjonalizować; w tym 
samym roczniku „Kraju” spotykamy jednak też opinię głoszoną przez Wiktora 
Gomulickiego, iż krytycy powinni być „tak samo czujący, wrażliwi, do śmiechu, 
łez, zapału i rozmarzenia zdolni jak twórca” 54 . Pojawiały się również głosy 
mediacyjne będące echem dyskusji toczących się wokół powieści historycznych 
próbujących pogodzić to, co wyobrażone, „fantazyjne” w sztuce, z tym, co 
prawdopodobne i realne. 

Ciekawym przyczynkiem do tej dyskusji była wypowiedź Kazimierza 
Bartoszewicza Prawda w malarstwie historycznym, zamieszczona w „Kraju” 
w roku 1895. W artykule tym krytyk porównywał „dobre malowanie” do stylu 
i czystości języka niezbędnych dobremu pisarzowi. Następnie stwierdzał, że: 
„zadaniem malarza historycznego jest odtworzyć chwilę dziejową o ile można 
najdokładniej, nie pominąć najdrobniejszego szczegółu przekazanego tradycją 
ustną lub pisaną. W obrazie jego powinna być prawda dziejowa i archeologiczna, 
a raczej przybliżenie się do tej prawdy, lub jeżeli kto woli, prawda przy¬ 
puszczalna” 55 . Bartoszewicz wskazywał, że malarstwo historyczne jest w sensie 
gatunkowym bliskie powieści historycznej, i próbował udowodnić, że niektóre 
opisy zawarte w powieściach historycznych mogą być wręcz wykorzystane 
przez historyków. Autor artykułu następnie dowodzi, że malarz powinien być 
erudytą, polemizując z tezami, iż należy w obrazie historycznym objawiać tylko 
idee historyczne, podczas gdy formę zewnętrzną można brać, podobnie jak 
czyniono to dawniej, ze współczesności. Archeologizm działań artysty winien 
służyć uprawdopodobnieniu „przeszłości żywej”. Jak pisał krytyk „Kraju”: 
malarzowi historycznemu z ułamków, z motywów z martwych szczegółów 
wypadnie stworzyć całość mającą być życiem wskrzeszonem przeszłości” i jed¬ 
nocześnie: „trzeba fakt dziejowy wyidealizować”. Jako przykład Bartoszewicz 
podawał Grunwald Matejki, gdzie prawie wszystko jest fantazją, ale „opartą 
na prawdopodobieństwie”, ponieważ „tak być i wyglądać mogło a nie koniecznie 

53 Ibidem, i. 10. W tym samym roczniku „Kraju” w numerze 44 zamieszczono obszerny 
nekrolog Matejki oraz wiersz W. Gomulickiego Pamięci Jana Matejki zaczynający się od słów: 
„Patrzysz na farbę i patrzysz na płótno, / Ale nie widzisz ni ptótna ni farby — / Myśl tylko 
wielka, czasem w nutę smutną / A czasem w dawne przystrojona skarby [...]”. 

54 „Kraj” 1893. nr 20, s. 12. 

55 „Kraj” 1895, nr 9, s. 8-9. 
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tak było i wyglądało" 56 . Jednym słowem artysta w swym dążeniu do prawdy 
dziejowej winien, jeśli to jest możliwe, wykorzystywać wszelkie dostępne mu 
uznane za prawdziwe fakty historyczne, archeologiczne, muzealne, nie obawia¬ 
jąc się jednak wprowadzenia do swego dzieła pierwiastka fantazji i wyobraźni. 

Czytając wypowiedź krytyka, możemy dojść do wniosku, ze był on pilnym 
czytelnikiem nie tylko pism ówczesnych pozytywistów, lecz także Arystotelesa, 
który wskazując na różnice między historykiem a poetą, podkreślał, że różnią 
się oni tym, że „jeden mówi o wydarzeniach, które miały miejsce w rzeczy¬ 
wistości, a drugi o takich, które mogły się wydarzyć”. Poecie wolno jednak 
przedstawiać wydarzenia rzeczywiste, podczas gdy historykowi nie wolno 
tworzyć fikcji, ponieważ zobowiązany jest do prawdy, bez względu na rodzaj 
wypowiedzi, w jakiej ją głosi 57 . Dziewiętnastowieczny malarz historyczny 
bliższy był zatem Arystotelesowemu poecie niż historykowi — na pewnym 
poziomie idealizacji historiozoficznie pojmowanej wiedzy o przeszłości mógł 
on wprowadzać do swego dzieła fantazję, z tym że musiała ona znaleźć pełne 
uzasadnienie w zakładanym prawdopodobieństwie przedstawianej sceny i po¬ 
staci, a było to jeszcze bardziej skomplikowane, ponieważ to właśnie postacie, 
w największym zaś stopniu mimika ich twarzy, miały być nośnikiem przeka¬ 
zywanych sensów ideowych. O „fizjonomicznym” układzie odniesienia malar¬ 
stwa historycznego pisano już wielokrotnie 58 , a tutaj wypada na potwierdzenie 
tej tezy przytoczyć słowa Bartoszewicza, który głosił, że: „Kiedy malarz kroni¬ 
karz, malując dzieje sobie współczesne, da na obrazie portrety —malarz-historyk 
w twarze działaczy wieje tę potęgę uczucia i myśli, jaką wówczas mieć byli 
powinni. Ugrupowaniem, oświetleniem, całą masą po większej części dowol¬ 
nych akcesoriów, rozwinie myśl własną, fakt dziejowy wyidealizuje” 59 . 

Nic dziwnego, że przy tak niezwykle romantycznym, „uduchowionym” 
i pogłębionym historiozoficznie modelu oczekiwań wobec malarstwa histo¬ 
rycznego obrazy malarzy specjalizujących się w tematyce rodzajowo-antycznej 
nie wypadały najlepiej. Stały zarzut, który pojawiał się nawet w obozie krytyków 
zorientowanych tradycjonalnie, nie mówiąc już o krytykach-zwolennikach 
nowej sztuki, to brak pogłębionej analizy psychologicznej ukazywanych „dzia- 


% Ibidem, s. 9. 

57 Por.: Arystoteles, Poetyka, przeł. i oprać. H. Podbielski, Wrocław-Warszawa-Kraków- 
Gdańsk-bódź 1983. s. 26 oraz moje uwagi zawarte w artykule Nie Van Dycki czyli o utożsamianiu, 
..Polska Sztuka Ludowa. Konteksty”, 1997. nr 1-2, s. 52 i n. 

58 Por. np: M. Poprzęcka, ../ ciągle widzę icli twarze...", [w:| Sztuka i historia. Materiały 
Sesji Stowaizyszenia Histtnyków Sztuki. Kraków, listopad 1988, Warszawa 1992. 

M K. Bartoszewicz, „Kraj" 1895, nr 9, s. 9. Podobnie pisano w „Kraju" w 1888 roku 
w związku z obrazem Matejki Kościuszko pod Racławicami. Jak twierdził Józef Rogosz: „obraz 
historyczny nie jest tak samo ilustracją historii, jak dramat społeczny lub obyczajowy nie jest 
streszczeniem aktów kryminalnych, ani powieść nie jest prostym powtórzeniem drobiazgów 
życia codziennego" („Kraj" 1888, nr 21. s. 10). 
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laczy” danej sceny historycznej, naskórkowość, zewnętrzność i w domyśle — 
prowadzący do „sztuki dla sztuki” estetyzm. Wszyscy jednak byli zgodni, że 
dzieło sztuki winno wzruszać widza, którego z kolei obowiązkiem, na fali 
wczucia się w ukazywane zdarzenia, było autentyczne, silne emocjonalnie 
przeżycie prezentowanej „chwili dziejowej”. I znowu mówimy tu o jednym 
z elementów ówczesnego stylu odbioru podkreślanym przez badaczy, a na 
potwierdzenie tej tezy przytoczmy tylko kolejną opinię Bartoszewicza zamiesz¬ 
czoną w „Kraju”. Według krytyka wartość obrazu tkwi we wrażeniu, jakie robi: 
„obraz, który czyni wrażenie, przed którym stoi się z zadumą, który łzy z oczu 
wyciska, a przynajmniej spędza uśmiech z twarzy, daje uczuć ból w zabliźnionej 
ranie [.„1 taki obraz [...] jest dziełem piękna i dziełem talentu, bo najważniejsza 
myśl nawet, w brzydką szatę przybrana przechodzi niepostrzeżenie i na ogół 
nie oddziaływa” 60 . 

Uwagi te padły na marginesie rozważań na temat odbioru dzieł Jacka 
Malczewskiego, który w pewnym momencie zaczął wypierać ze świadomości 
krytyków i pośrednio czytelników „Kraju” „dawne bogi” rodzimego malarstwa. 
Proces ten postępował jednak bardzo wolno i dotyczył tylko tych nowych 
artystów, których stopniowo umieszczano w aktualizowanym panteonie sztuki 
narodowej. Starzy malarze i ich dzieła stanowili jednak nadal nieustanną 
pożywkę dla recenzentów, tym bardziej że w szczególnej sytuacji politycznej 
i wręcz terytorialnej, w jakiej przyszło działać redakcji naszego tygodnika — 
w stolicy rosyjskiego imperium, starała się ona reagować na wszystkie sygnały 
płynące z łamów prasy rosyjskiej, również te, które były przedmiotem dyskusji 
toczonej nie tyle między Polakami, ile samymi Rosjanami. Charakterystyczne 
są tu przytoczenia z petersburskiej „Niedieli”, które, bez odredakeyjnego 
komentarza, znalazły się w numerze 12 „Kraju” z 1894 roku. 

„Niediela” zajęła się twórczością Bakałowicza i Siemiradzkiego, podkreś¬ 
lając, że „obaj ci [...] malarze pokochali Rzym i Grecję i zamknęli się w niej 
jak w przepysznej, pełnej blasku mogile. Być może, iż życie klasyczne nie jest 
dostępne dla malarzy ruskich, dlatego że mamy przed sobą zbyt wiele spraw, 
byśmy mogli wstecz spoglądać, w oddalone głębie minionych stuleci. W każdym 
jednak razie charakterystyczna jest ta okoliczność, że najartystyczniejszymi 
przedstawieniami zgasłych cywilizacji na wystawach naszych są nie Rosjanie, 
ale Polacy” 61 . 


60 „Kraj” 1894, nr 7, s. 5. 

61 „Niediela” 1894, nr 12, s. 386. Jednocześnie ciąg dalszy cytatu brzmi: Starożytni są to 
„ludzie zdrowi, ogorzali pod słońcem gorącym południa, przejęci poczuciem piękna, umiejący 
używać życia i ceniący wszystko co się wzbija nad mierność, wszystko potężne, bohaterskie, 
rozumne, umieli oni nie patrzeć na ciemne strony życia, uważając cierpienia słabych i ucie¬ 
miężonych za rzecz małej wagi". Jak widzimy, również prasa rosyjska była zafascynowana 
apolińską wizją starożytności łączoną tu. co charakterystyczne, z pogardą dla słabych i cierpią¬ 
cych. 
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W cytacie tym uderza dychotomiczność ówczesnych przeświadczeń krytycz¬ 
nych i pojęć. Starożytność jest przepyszna, ale jest już tylko mogiłą, przed¬ 
stawienia „najarłystyczniejsze” dotyczą tego, co minęło, podczas gdy współ¬ 
czesność, w domyśle, artystyczności nie sprzyja, chyba że objawi się ona w tym, 
co ma nadejść i czego heroldami są artyści nowej szkoły rosyjskiej, przedsta¬ 
wiciele zdrowej cywilizacji, a nie „schyłkowcy” Polacy — znowu w domyśle 
— wywodzący się ze społeczności, która chwile świetności ma już za sobą. 

Ten typ lektury tekstów zamieszczanych w „Kraju" może się wydawać 
nadmiernie ukierunkowany na odczytywanie sensów zawartych niejako mię¬ 
dzy wierszami, ale przy uważnym przeglądaniu łamów tygodnika odnosimy 
wrażenie, że uczestniczymy w wymierzonym w rosyjską cenzurę lub momentami 
pośrednio zgadzającą się z nią, psychodramą narodową, gdzie nic nie jest do 
końca oczywiste i jednoznaczne i wszystko trwa zawieszone na tle najważ¬ 
niejszego dla wszystkich, toczonego nieustannie dyskursu nie tyle artystycz¬ 
nego, ile politycznego, który to dyskurs dotyczy zarówno Polaków, jak i Rosjan. 
Rosjanie sami siebie postrzegają jako ludzi osadzonych w wywodzącej się ze 
źródeł Słowiańszczyzny cywilizacji dynamicznej i nakierowanej na zwycięstwo 
w przyszłości. Polacy — bliżsi Zachodowi odszczepieńcy od zdrowego pnia 
słowiańskiego mogą się już tylko zajmować upadłymi cywilizacjami, które 
niosą w sobie jednak duży ładunek estetyczny. Zastanawia brak komentarza do 
cytatu z „Niedieli” Czy nie był on możliwy, czy też redakcja „Kraju” zgadzała 
się przynajmniej częściowo z diagnozą rosyjskiego tygodnika, a może sam fakt, 
że pośrednio chwalono tu artyzm Polaków wystarczył? Na te pytania trudno 
jest w tej chwili do końca odpowiedzieć. 

Dla nas istotne jest to, że nadal wierzono w „piękną naturę”, podobnie jak 
cieszono się, że wszelkie nowinki artystyczne szybko odchodzą w niepamięć. 
Jak pisano w „Kraju” w roku 1896 w związku z wystawą sztuki w Berlinie: 
zauważalne jest „zupełne bankructwo impresjonizmu”, a i „symbolizm i prera- 
faelityzm nie bardzo się rozpanoszyły. Znać natomiast ożywcze tchnienie 
idealizmu, które nie zadowalnia f!] się samą techniką i rzemiosłem" 62 . Obok 
idealizmu w sztuce wierzono w romantyczne przeświadczenie o posłannictwie 
dziejowym każdego narodu, przytaczając za Ernestem Renanem, że naród jest 
„wielką solidarnością ustanowioną przez poczucie ofiar poniesionych i tych, 
które się poniesie” 63 . 

Szczególnym momentem sposobnym do refleksji na temat ofiary i soli¬ 
darności było wystawienie w Petersburgu w roku 1898 obrazu Siemiradzkie¬ 
go Dirce chrześcijańska. W obszernym artykule Pisma rosyjskie o artystach 
polskich „Kraj” zamieścił szereg wypowiedzi podsumowujących opinie prasy 


« „Kraj" 1896, nr 27, s. 15. 

63 „Kraj” 1888, nr 32, s. 7. Odczyt Renana Co to jest naród zamieszczono w „Przeglądzie 
literackim” „Kraju”. 
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rosyjskiej na temat naszego mistrza. Charakterystyczny jest tu dobór cytatów 
eksponujących zwycięstwo ducha nad materią jakże bliski dziewiętnastowiecz¬ 
nym rodzimym przeświadczeniom na temat relacji pomiędzy Polską i Rosją. 
Za krytykiem rosyjskim publikującym w piśmie „Nowyje Wriemia” pisano, że 
Siemiradzki w swym obrazie „powziął myśl wyrazić bierną siłę cierpliwego 
bez winy bólu, którą właśnie chrześcijaństwo zwyciężyło świat pogański, którą 
zbudziło w nim uczucie sumienia i popęd pokuty. W rozkosznym, ożywionym, 
radosnym świecie pogańskim Siemiradzkiego jest tylko jeden punkt chrześ¬ 
cijański i to jest nim umarłe ciało dziewczęcia zamordowanego za wstąpienie 
do sekty prześladowanej, ciało słabe, blade, wytworne, ale delikatne [...] we 
krwi i prochu” 64 . W tym samym roczniku „Kraju” znajdujemy artykuł Tadeu¬ 
sza Smarzewskiego na temat kazań Piotra Skargi, który według autora artykułu 
„nie tylko karał zło, ale też wskazywał drogi ku naprawie" polegające na tym, 
iż „trzeba wzmocnić władzę wykonawczą” 65 . 

„Kraj”, jak widzimy, pomimo swego łojalistycznego nastawienia, nieustan¬ 
nie włączał się do dyskusji na temat przyczyn upadku Polski, przy okazji 
uprzytamniając czytelnikom aktualność pozornie odległych w czasie wzorców 
zachowań moralnych, a problemy artystyczne, podobnie jak w pismach wycho¬ 
dzących na terenach zagarniętych przez zaborców, były często jedynie pretek¬ 
stem do rozważań natury polityczno-historycznej. Nic dziwnego, że przy takim 
nastawieniu Edward Munch jawił się jako „pretensjonalny blagier i dowcip¬ 
niś” 66 , a o zamieszczonym jako wkładka ilustrowana do tygodnika dziele Jana 
Styki W cyrku Nerona pisano, iż uświadamia widzowi, że doszło wówczas do 
„straszliwego konania” starożytnego świata oraz tryumfu nowej ery „powsta¬ 
jącej z krwi i popiołu ciał, z nadludzkich ofiar dusz” 67 . 

W nowy wiek redakcja „Kraju” wchodziła zatem z wypracowaną siatką 
wyraźnych wartości estetycznych i moralnych, których nie mogła zakłócić ani 
nowa sztuka, ani tym bardziej niezwykle słaba i pozbawiona siły przebicia 
nowa krytyka. Kolejne roczniki chylącego się ku upadkowi tygodnika tylko to 
potwierdzają. Nadal chwalono twórczość Brandta i Matejki i nadal świat 


64 „Kraj" 1898, nr 11. Na temat Dirce por. też: M. Poprzęcka, Paralele, (w:] Juz sic ma 
pod koniec starożytnemu światu. Zmierzch, schyłek, upadek m' historii sztuki. Materiały Semina¬ 
rium Metodologicznego Stowaizyszenia Historyków Sztuki. Nieborów, 5-7 listopada 1998. pod 
red. M. Poprzęckiej, Warszawa 1999 oraz bibliograficzna nota w katalogu wystawy Akademizm 
w XIX wieku. Sztuka europejska ze zbiorów Muzeum Narodowego w Warszawie i innych kolekcji 
polskich. Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1998, s. ]35. 

65 „Kraj” 1898, nr 40, s. 9. O Skardze pisano w tym samym numerze, w którym anonsowano 
wprowadzenie do „Kraju” ilustracji. Do każdego numeru tygodnika miała być też dołączona 
„karta albumowa”. 

66 „Kraj” 1900, nr 18, s. 259. 

61 „Kraj” 1900, nr I, s. 14. Por. też: C. Czapliński, Saga rodu Styków, Nowy Jork 1988 
i uwagi E. Góreckiej w: Panoramy Wojciecha Kossaka i Jana Styki, Katalog wystawy. Muzeum 
Narodowe we Wrocławiu, Wrocław 2000. 
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antyczny był jednym z odniesień sztuki współczesnej. Pojawiają się wprawdzie 
nowe nazwiska, takie jak Max Klinger lub Stanisław Wyspiański, jednak ge¬ 
neralnie sztuka symboliczna nie zyskała specjalnych preferencji, ponieważ jej 
geneza, jak uważano, jest racjonalna, a nie spontanicznie naturalna. Jak pisano 
o obrazach wystawionych w 1897 roku w Krakowie: niektórzy artyści „zmę¬ 
czywszy oczy blaskami barw tęczowych i może zatraciwszy tradycje popraw¬ 
nych form, zamknęli się w ciemnym labiryncie mózgowej działalności i wy¬ 
tworzyli rodzaj symboliczny" 68 . Malarz winien kontaktować się z naturą, a nie 
z pracownianymi wzorami, sztuka historyczna powinna zasadniczo przemawiać 
do uczuć, a nie do mózgu 69 . Ten dosyć jałowy bieg myśli krytycznej przerwała 
tylko dyskusja, jaka toczyła się po śmierci Henryka Siemiradzkiego, dotycząca 
raczej narodowości artysty niż cech jego twórczości. O tej ostatniej powtarzano 
wypracowane wcześniej dosyć banalne sformułowania, których nie ustrzegł się 
wygłaszający mowę pogrzebową nad trumną mistrza Marian Gawalewicz, 
widzący w malarzu „pogodnego śpiewaka pieśni helleńskich w tonach na barwy 
zmienionych”, czarodzieja, „co umiał na płótnie zaklinać wizje postaci idealnych 
w doskonałej pięknocie realnych kształtów i ludzi maskować na wzór bogów, 
a ziemię w rajskie widoki zamieniać” 70 . 

Zamierający po odejściu z redakcji w 1906 roku Erazma Piltza „Kraj” nie 
był już zdolny do jakiejkolwiek zmiany. Wiek XIX tym razem skończył się 
w roku 1909 71 . 

W roku 1903 ukazał się pierwszy, a w 1906 roku drugi tom Estetyki Theo¬ 
dora Lippsa. w której autor zajął się aktywną, umotywowaną psychologicznie 
naturą przeżyć estetycznych 72 . Podstawową kategorią w filozoficznej i psycho¬ 
logicznej refleksji Lippsa było wczucie (niem. Einfuhlung ), którego znaczenie 
zmieniało się wprawdzie w różnych okresach działalności badawczej autora tej 
koncepcji, lecz najogólniej mówiąc było ono „wewnętrznym wspótprzeżywa- 
niem” cudzych, utrwalonych między innymi w dziele sztuki przeżyć. Empatii 
winno towarzyszyć, według Lippsa, „nagradzające uczucie sympatii", przyjem¬ 
ność estetyczna oraz „ożywienie” i „uduchowienie" przedmiotów postrzeganych 
przez współodczuwającą jednostkę. W rezultacie tego współodczuwania pod¬ 
miot „współ-czujący” sam staje się kimś bardziej doniosłym i wartościowym, 

68 „Kraj" 1897, nr 27, s. 293. W tym samym artykule zganiono twórczość Wyspiańskie¬ 
go i generalnie symbolistów, pisząc o niej jako o „poronionych płodach wyobraźni". Podobnie 
w 190t roku niezbyt przychylnie oceniano twórczość Jacka Malczewskiego. Por.: „Życie i Sztu¬ 
ka”. Ilustrowany dodatek do „Kraju", nr 38. s. 439. 

69 W „Życiu i Sztuce” z roku 1905 znajdujemy ocenę twórczości Menzla. którą cechowała 
„umiarkowana postępowość w sztuce barw”, odpowiadająca „ideałowi mieszczańskich instynk¬ 
tów”, a sam artysta według recenzenta „Kraju" „do mózgu przemawiał, nie do serca" (s. 9). 

70 Por.: J, Dużyk, op. cit., s. 528. „Kraj" zamieścił tekst mowy pogrzebowej Gawalewicza 
w numerze 34 „Życia i sztuki", s. 361. 

71 „Kraj” przestał się ukazywać w czerwcu 1909 roku. 

72 T. Lipps, Asthetik Psychologie des Schonen und der Kunst, t. 1: Grundlegung derAsthetik, 
Leipzig 1903. t. 2: Die asthetische Betrachtung und die hildende Kunst, Lcipzig 1906. 
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niejako „wkładając” w rzeczy i ludzi przedstawionych swoją idealną estetyczną 
osobowość, wzbogaconą o wartości zawarte w dziele. 

Nie wnikając w szczegółowe rozważania Lippsa i rozliczne niekonse¬ 
kwencje autora tej koncepcji 73 , znajdujemy oto niesłychanie pojemną kategorię 
psychologiczno-estetyczną stanowiącą jeden z kluczy przydatnych podczas 
analizowania języka krytyki omawianej epoki. Co ciekawe, empatia obecna 
w badaniach estetycznych już od wieku XVIII zdominowała ten język na długo 
przed publikacjami Lippsa, które w tym sensie jawią się jako swoiste podsu¬ 
mowanie przeczuwanych i stosowanych powszechnie stereotypów interpreta¬ 
cyjnych. W zamieszczonym w związku ze śmiercią Siemiradzkiego artykule 
w petersburskich „Nowostiach” odnajdujemy (jest rok 1902) fragment będący 
wręcz ilustracją tez twórcy koncepcji „empatii”. Autor artykułu, omawiając 
wrażenie, jakie zrobił w Petersburgu słynny obraz naszego malarza Pochodnie 
Nerona , lepiej znany w Rosji jako Świeczniki chrześcijaństwa, pisał: „Widzowie 
[...] przenosili się w odległą przeszłość [...] przeżywali ukazane cierpienia, 
czuli, że ci cierpiący przed nimi ludzie są tak im bliscy, jakby żyli w naszych 
czasach. Całe cierpienie, całe poniżenie ludzkości, które przychodzono oglądać, 
bliskie było temu. jakie znoszą obecnie wszyscy poniżeni i cierpiący. [...] Dawni 
męczennicy wydawali się bliskimi krewnymi, bliskimi ludźmi i widzowie 
przystawali przed obrazem i odchodzili, aby wrócić znowu i ponownie zachwy¬ 
cać się niezwykłym dziełem i ponownie cierpieć” 74 . Nic dziwnego, że przy 
takiej temperaturze wypowiedzi krytycznych zamieszczanych w prasie rosyj¬ 
skiej i polscy krytycy musieli w związku z twórczością Siemiradzkiego wykazać 
się znajomością rzeczy i orientacją w nowych trendach interpretacji dzieła 
sztuki, tym bardziej że około roku 1908 i 1909, kiedy zamierał „Kraj”, wiele 
spraw można już było podsumować i rozpatrzyć z historycznej perspektywy. 

Bardzo interesujący fragment oceny oevreu twórcy Fryne znajdujemy w al¬ 
bumie Malarstwo polskie w odbitkach baiwnych , gdzie autor komentarza — 
Stefan Kulikowski pisał, że w chwili kiedy „zbiorowa dusza polska wstrząsana 
była dramatami Matejki, kiedy wielki romantyk Grottger prowadził ją przez 
świeże pobojowiska, a Kossak i Brandt wznosili pomnik staropolskiego życia, 
ukazały się na wystawach dziwne obrazy pełne niezwykłej pogody i słonecz¬ 
nych blasków — autorem ich był Henryk Siemiradzki. Nie miały one w sobie 
nic z dramatu — były to stany prawdy i prostoty, jakby wprost z życia wzięte. 
Wśród krajobrazu pełnego powietrza i oblanego promieniami słońca, wśród 
marmurowych świątyń, kolumn lub cystern [...] pod cieniami platanowców, nad 
brzegiem błękitnych wód [...] stały figury rzymian i rzymianek, greczynek 
i greków, zawsze spokojne i zadumane, ciche, jakby zatopione w naturze, 
darzącej ich tylko słońcem i szczęściem [...] W obrazach tych jest Siemiradzki 

73 Por. na ten temat np. artykuł B. Szczepańskiej-Pahiszczak Theodora Lippsa wersja estety¬ 
ki wczucia, [w:] Sztuka i estetyzacja. Studia teoretyczne, pod red. K. Zamiary i M. Goiki, Poznań 
1999. 

u „Nowosti i birżewaja gazicta" 1902, nr 221, s. 13. 
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malarzem zewnętrznego piękna. Południowy krajobraz z całym swoim cza¬ 
rem. rozległą perspektywą i przejrzystością powietrza, szafirem wód, bezmia¬ 
rem słońca i kwiatów, wspaniałą architekturą starorzymskich i greckich świątyń, 
z całym przepychem akcesorii, lśniących marmurów i złota, wszystko to znalazło 
w Siemiradzkim znakomitego odtwórcę” 75 . 

Przytoczyłem ten obszerny fragment dyskursu krytycznego, aby wykazać, 
że język krytyki omawianej epoki był w dużej mierze swoistą jednością i obja¬ 
wiał się zarówno w popularnych tygodnikach, jak i w komentarzach zamiesz¬ 
czanych w albumach malarskich i monografiach twórczości konkretnych artys¬ 
tów. O stereotypach rządzących tym językiem pisałem wcześniej, tutaj wypada 
tylko dodać, że krytycy najwyraźniej nie radzili sobie z samą materią malar¬ 
ską i dlatego stosowali kalki pojęciowo-językowe — w tym wypadku „słońce", 
„błękitne morze”, świątynie”, „przejrzyste powietrze” itp., bliskie empatycz- 
no-literackiemu modelowi odbioru. Bardzo trudno było od tego modelu uciec, 
tym bardziej że sami artyści, a za nimi artystyczna publiczność wymagali 
sformułowań czytelnych i bliskich idealistycznemu, by nie powiedzieć ideal¬ 
nemu oglądowi przywoływanych, utopijnych światów Sztuki i Historii. Dlatego 
na koniec tych rozważań przypomnę może, co sądził o krytyce artystycznej 
sam Siemiradzki, który mówił, że „Krytyka ma swoje prawa. Ona jest koniecznie 
potrzebną, pod warunkiem aby miała dobrą wolę i znała się na rzeczy; rozumiem, 
że musi się zmieniać razem ze sztuką i nowemi prądami, sądzić z rozmaitych 
punktów i nowym ideałom hołdować, może jej się podobać to, co wczoraj 
potępiała i na odwrót: to wszystko są wyniki ciągłej ewolucji w dziedzinie 
twórczości i temu dziwić się nie należy. Nie rozumiem jednak, dlaczego 
koniecznie posługiwać się musi brutalną formą do wygłaszania swoich prawd 
i sądów? [...] Mnie się zdaje, że gdyby Rafael ożył, posłał co swojego i dostał 
się pod pióra dzisiejszych krytyków, to by zapomnieli o Loggiach i Madonnie 
Sykstyńskiej i o Della sedia i zmieszali go z błotem, zaprzeczywszy mu 
wszelkiego talentu. Powiedzieli mu, że partacz, który nie ma ani kolorytu, ani 
rysunku, ani pojęcia nie ma o malowaniu" 76 . 

Na szczęście bohater kolejnego rozdziału mojej pracy — Stanisław Wyspiań¬ 
ski nie musiał przeżywać takich rozczarowań i zwątpień i dlatego przejdźmy, 
porzucając cokolwiek już niemodny apoliński wymiar świata artystycznego 
i krytycznego, do konstelacji dionizyjskiej, bliższej „nowym bogom” rodzącego 
się parnasu artystycznego. 


75 Malarstwo polskie w odbitkach barwnych, t. 1.1908. Materiały do historii sztuki w Polsce. 
Nakładem i pod redakcją Stefana Kulikowskiego. Przytoczony fragment to komentarz do 
reprodukcji obrazu Siemiradzkiego W drodze na targ po s. 8 albumu. 

76 Podaję za: S. Lewandowski, Henryk Siemiradzki, Warszawa-Kraków 1904, s. 125. Dla 
autora jedynej przez ponad osiemdziesiąt lat monografii twórczości Siemiradzkiego twórca Fryne 
byl przypominającym Tiepola czcicielem tradycyjnie pojmowanego piękna i artystą zwalczają¬ 
cym „wstrętny naturalizm”. 



V 

Stanisław Wyspiański — konstelacja 


„Krytyka, która jest fantazją, nie lęka się błędów, sąd opaczny może 
w jej oczach mieć równy blask, jak ten, który prawdziwym się mieni" . 

Jan Slen 


Janusz Sławiński, w rozprawie poświęconej krytyce literackiej, będącej w tym 
wypadku przedmiotem badań historycznoliterackich, sugeruje, aby zespół róż¬ 
norodnych tekstów poświęconych jednemu dziełu określić mianem „konste¬ 
lacji” 1 . Idąc za tą sugestią, postanowiłem w kolejnym rozdziale mojej pracy 
omówić „konstelację” niezwykle zróżnicowanych wypowiedzi odnoszących się 
do twórczości jednego z najwybitniejszych artystów polskich — Stanisława 
Wyspiańskiego. Oczywiście, zdaję sobie w pełni sprawę, że „konstelacja” kry¬ 
tyczna związana z osobą i twórczością ostatniego, jak uważano, „wieszcza 
narodowego” mogłaby stać się przedmiotem osobnej, bardzo obszernej pracy, 
jednak ja chciałbym w tym miejscu jedynie wskazać na szereg towarzyszących 
krytyce artystycznej ograniczeń i uwarunkowań bez próby ostatecznego wyczer¬ 
pania zagadnienia. Tym bardziej że w wypadku „konstelacji” Wyspiańskiego 
mamy do czynienia z tekstami niezwykle zróżnicowanymi, pisanymi zarówno 
przez krytyków profesjonalnych, jak i przez zupełnych amatorów, dla których 
sztuka autora Skarbów Sezamu była najczęściej jedynie pretekstem do snucia 
rozważań natury ogólniejszej — historiozoficznej, patriotycznej i politycznej. 
Nie mówiąc już o tym, że Wyspiański w polskiej krytyce artystycznej do lat 
trzydziestych XX wieku to przede wszystkim twórca dramatów narodowych, 
podczas gdy omówienia jego twórczości plastycznej lokują się w tym czasie 
na marginesach krytycznych wypowiedzi 2 . 


1 J. Sławiński, Krytyka literacka jaka przedmiot badań historycznoliterackich , [w:| Badania 
nad krytyką literacką, pod led. J. Sławińskiego, Wrocław 1974, s. 16. Terminu tego używa też 
Michał Głowiński w swojej niezwykle inspirującej książce: Ekspresja i empatia. Studia o mło¬ 
dopolskiej krytyce literackiej, Kraków 1997, gdzie zamieszczony jest rozdział zatytułowany 
Konstelacja „Wyzwolenia". 

2 W skład omawianej przeze mnie „konstelacji” wchodzą następujące publikacje (podaję 
w kolejności alfabetycznej nazwisk ich autorów): M. Albiński, H. Juszkiewicz, Stanisław Wys¬ 
piański o nocy niewoli i wstającym dniu jedności narodowej, Kraków 1916; H. Balk, Z badań 
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Badania nad polską krytyką epoki modernizmu są dosyć zaawansowane, 
chociaż w większości wypadków ograniczają się one do problematyki stricte 
literackiej. Badacze omawiający ten bardzo specyficzny rodzaj piśmiennictwa 
wskazują, iż jest on nie tylko dokumentem czasów, w których powstał, ałe też 
swoistą formą językowego dyskursu, elementem ówczesnego życia literackiego. 

nad wyobraźnią artystyczną Stanisława Wyspiańskiego, Lwów-Warszawa-Kraków 1927; W. Ban- 
durski, Czem Wyspiański dla Polski, Lwów 1908, S. Brzozowski, Stanisław Wyspiański [wydanie 
pośmiertne |, Warszawa |b.d.w.J; A.B. Cyps. Życie i twórczość St. [!/ Wyspiańskiego (rozbiór 
krytyczno-literacki) napisał.... Łódź-Katowice-Warszawa 1923; Charakterystyki literackie. Ste¬ 
fan Żeromski — napisał A. Gałecki. Stanisław Przybyszewski — napisał Z. Bytkowski, Stanisław 
Wyspiański — napisał P. Chmielowski, Lwów-Warszawa 1902; M. Dienstl, Znaczenie Wyspiań¬ 
skiego dla polskiego zdobnictwa, Lwów, odbitka z „Ateneum Polskiego" 1908; A. Fei, Ku 
Źródłom duchowym twórczości Wyspiańskiego [b.m. i d.w.|; W. Feldman, O twórczości Stanisława 
Wyspiańskiego i Stefana Żeromskiego, Kraków 1905; J. Filipowski, Wspomnienia o Stanisławie 
Wyspiańskim, Kraków 1932; J. Flach, Stanisław Wyspiański. Studium, Brody 1908; S. Glixe!li, 
Rozmowa Wyspiańskiego ze szkieletami Ib.m. i d.w.J; W. Gostomski, Arcytwór dramatyczny 
Wyspiańskiego „Wesele", Lwów 1908; A. Grzymata-Siedlecki, O twórczości Wyspiańskiego. 
Wyboru dokonała i posłowiem opatrzyła A. Łempieka. Kraków 1970; E. Haecker, Stanisław 
Wyspiański, napisał, Cieszyn 1908, F. Hoesick, Sienkiewicz i Wyspiański. Przyczynki i szkice, 
Warszawa-Lublin-Lódź (b.d.w.J; A. Hrebeniuk, Witraże — mozaiki. Sztuka batwnych szkieł 
i kamyków, Kraków 1938; T. Jaworski, Idea pizewodnia w dramatach Wyspiańskiego „Wesele", 
„Wyzwolenie ". „Akmpołis", Poznań 1905; S. Kolbuszewski, Stanisław Wyspiański a romantyzm 
polski, Poznań 1928; 1. Kosmowska, O utworze Stanisława Wyspiańskiego pod tytułem „ Wesele " 
napisała. .. Lwów 1908; J. Kotarbiński, Pogmbowiec romantyzmu. Rzecz o Stanisławie Wyspiań¬ 
skim napisał.... Warszawa 1909; M. Krupińska, Stanisław Wyspiański. Wykład popularnona¬ 
ukowy, Kołomyja 1930; S. Lack, Studia o St. /.'/ Wyspiańskim. Zebra! i przedmową poprzedził 
dr S. Pazurkiewicz, Częstochowa 1924; S. Lam, Stanisław Wyspiański, napisał..., Jarosław 1909; 
l. Matuszewski, Studia o Żeromskim i Wyspiańskim, Warszawa-Lublin-Łódź-Poznań-Kraków 
11921|; A, Mazanowski, Charakterystyki literackie pisaizów polskich. Stanisław Wyspiański 
przez..., Złoczów |b.d.w.|, J. Mikulska, Mistrz i uczeń (Jan Matejko — Stanisław Wyspiański). 
Szkic literacki, Lwów 1939; A. Niemojcwski, Stanisław Wyspiański, Studium literackie. Warsza¬ 
wa 1903; A. Nowaczyński, Co czasy niosą, Warszawa (b.d.w.J; O. Ortwin, O Wyspiańskim 
i dramacie. Opracowała i szkicem biograficznym poprzedziła J. Czachowska, Warszawa 1969; 
W.J, Ostrowski, Wyobraźnia ejdetyczna Stanisława Wyspiańskiego. Poznań 1934; A. Potocki, 
Stanisław Wyspiański Studium literackie napisał..., Kraków 1902: T. Seweryn, Indywidualność 
plastyczna Wyspiańskiego, Kraków 1932; T. Sinko, Antyk Wyspiańskiego, wyd. 2, uzupcl. 
i rozszerz., Warszawa 1922; T. Sinko, Rapsody historyczne Stanisława Wyspiańskiego, Kraków 
1924; L. Skoczylas, O Stanisławie Wyspiańskim. Życie i dzieła napisał..., Kraków 1909; P. Smo¬ 
lik, Książka Stanisława Wyspiańskiego, Kraków 1932; T.M. Staniszewski, O Wyspiańskim 
i „Weselu" słów kilkoro. Warszawa 1913; J. Sten [L. Brunerl, O Wyspiańskim i inne szkice kry¬ 
tyczne..., Lwów Ib.d.w.J; M. Straszewski, „Legion" Wyspiańskiego jako wizja podzbiorowych 
dziejów Polski, Warszawa 1932: J. Szarota,,. Wyzwolenie " Stanisława Wyspiańskiego w stosunku 
do jego dzieł poprzednich, Kraków 1903; T. Szydłowski, Stanisław Wyspiański z 32 repro¬ 
dukcjami. Monografie artystyczne pod red. M. Tretera, Warszawa [b.d.w,]; D. Śliwicki. Twór¬ 
czość literacka Stanisława Wyspiańskiego, Lublin 1907; W. Trojanowski, Wyspiański. Artysta 
— człowiek—życie. Warszawa 1928; A. Waśkowski, Z moich wspomnień o Wyspiańskim, Miejsce 
Piastowe 1934; K. Wóycicki, Wyspiański i Szujski, Warszawa 1917; H. Życzyński, Wyspiańskiego 
Zygmunt August, Lublin 1939. 
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Jako taki wymaga analogicznych metod badawczych jak tekst artystyczny, a 
towarzysząca mu retoryka bliska jest modernistycznemu pojmowaniu sztuki 
utożsamiającemu na przykład dzieło z samym twórcą, tekst z tworzącym je 
podmiotem. Jak pisano: „[...] sztuka nie jest nigdy naśladowaniem natury — 
jest wyrazem duszy, jest dziełem twórczości, ognisko jej i cel w duszy leżą, 
nie zaś na zewnątrz niej, w przyrodzie" 3 i w odniesieniu do autora Wesela: 
„[...] Wyspiański [...] tworzy prawie wyłącznie tragedie, gdyż sam był postacią 
na wskroś tragiczną i czul zarówno tragizm osobisty, jak spleciony z nim tragizm 
położenia narodowego" 4 . 

Krytyk-artysta zacierał relację podmiot-przedmiot opisu, sytuując siebie na 
poziomie relacji podmiot-podmiot, schodził do głębi psychiki artysty, anali¬ 
zował towarzyszące sztuce procesy tworzenia, jednocześnie odżegnując się od 
pozytywistycznie pojmowanego biografizmu, który pozostawiał autorom wspom¬ 
nień i przyczynków biograficznych. Dzięki temu jego tekst cechował swoisty 
„mimetyzm krytyczny” prowadzący do prób upodobnienia krytyki dzieła do 
samego dzieła. Stąd liczne nieporozumienia w odniesieniu do wypowiedzi 
krytycznych pochodzących z tego okresu, stąd też odmienność ówczesnej materii 
językowej sprawiająca, że współcześnie musimy się wręcz uczyć odnajdywania 
sensów, jeżeli tak to można określić „pozytywnych" pod powłoką często 
zbliżającej się do grafomanii, poetyckiej grandilokwencji. Jak pisał Zenon Mi- 
riam-Przesmycki: „[...1 sztuka jest dla nas jedną z rzeczy najważniejszych i naj¬ 
świętszych i że mówić o niej umiemy i śmiemy jeno słowami świętymi, 


Wydaje się, że próba krytycznoliteracka przyjęta przeze mnie jest dość reprezentatywna, 
choć oczywiście nie wyczerpuje w pełni bibliografii Wyspiańskiego nawet z lat 1901-1939. 
Kryteriami wyboru, jakie przyjąłem, było: ukazanie się publikacji w formie druku zwartego, 
nieprzekroczenie przez datę jej powstania roku 1939 oraz odmienność w sensie typologicznym 
od innych prac. Por. leż bibliografię Wyspiańskiego sporządzoną przez Marię Stokową: M Sto¬ 
kowa. Siani slow Wyspiański. Monografia bibliograficzna, t. 1-4, Kraków 1967-1968. 

3 S. Brzozowski, Sztuka i społeczeństwo, [w:] Wczesne prace kiytyczne, oprać. M. Sroka. 
Warszawa 1988, s. 233: pierwodruk ukazał się w „Głosie” w roku 1903. Por. też na ten temat 
uwagi M. Głowińskiego, op. cit., s. 31 i n. Najogólniejsze cechy krytyki przełomu XIX i XX 
wieku podaję za tym opracowaniem, tam też obszerna bibliografia zagadnienia. Pozostaje mi 
jedynie wytłumaczyć się z rozumienia, wcześniej już używanego przeze mnie, terminu „mo¬ 
dernizm”, będącego dla mnie synonimem sztuki lat około 1890-1917, której odpowiednikiem na 
gruncie literackim jest u na.s Młoda Polska. „Modernizm” nie określa zatem działalności 
artystycznej nastawionej na awangardową „nowoczesność”, choć niekiedy taki warunek spełnia, 
lecz raczej zanurzoną w tradycji romantycznej sztukę o charakterze symbolicznym lub często 
jeszcze alegorycznym, której bliskie są, jak w wypadku Wyspiańskiego, ideały narodowe 
i problemy natury historiozoficznej. Por. na ten temat uwagi W. Juszczaka w Studium wprowa¬ 
dzającym do: Malarstwo polskie Modernizm, Warszawa 1977; też: Teksty o malaizach. Antologia 
polskiej kiytyki artystycznej 1890-19id, wybrał, ułoży! i przedmową opatrzył W. Juszczak, 
Wrocław-Warszawa-Kraków-Gdańsk 1976. 

4 I. Matuszewski, Metafizyka Wyspiańskiego, [w:] Studia o Żeromskim i Wyspiańskim, 
s. 187-188. 
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solennymi i pełnymi patosu, który nie jest pozą i nienaturalnością, lecz sprę¬ 
żeniem się uczucia aż do męki i rozkoszy zarazem! Napuszonymi przeto mogą 
się wydać słowa nasze tylko ludziom nie uznającym hierarchii, nie mającym 
żadnej świętości i przywykłym z dawna do mówienia o rzeczach najwyższych 
tym samym żargonem potocznym, który starczy zaledwie na podawanie wiado¬ 
mości giełdowych lub wypadków ulicznych” 5 . 

Krytycy twórczości Wyspiańskiego bardzo często starali się mówić „sło¬ 
wami świętymi, solennymi i pełnymi patosu”, ograniczając maksymalnie sferę 
informacyjną, przez co momentami odnosi się wrażenie, że niektóre wypowiedzi 
krytyczne są autonomicznymi dziełami literackimi, tylko w minimalnym stopniu 
związanymi z osobą opisywanego i przeżywanego artysty. Podkreślane przez 
badaczy krytyki modernistycznej, charakteryzujące ją „minimum terminologii” 
teoretycznoliterackiej, „anlygatunkowość", górowanie interpretacji nad infor¬ 
macją prowadziły do swoistej „estetyki treści” wyrażanej językiem skrajnie 
zmetaforyzowanym i ekspresywnym, często będącej eksplikacją wartości po¬ 
zaartystycznych — filozoficznych, historiozoficznych i metafizycznych 6 . Jak 
pisano: 

„1. Aby zrozumieć, trzeba przeżyć i wznieść się ponad przeżycie, trzeba 
przezwyciężyć czyn czynem, wartość wartością. 

2. Krytyka więc musi opierać się na całkowitym duchowym przeżyciu 
dzieł i dusz sądzonych. Nigdy niższe nie może być miarą wyższego. 

3. Krytyka, która nie opiera się na przezwyciężeniu, jest obniżeniem. 

4. Jeżeli obniżenie to występuje w formie uchylenia się od sądu, w for¬ 
mie zamaskowanej, krytyka jest wybiegiem, jest usystematyzowaniem kłamstwa 
i obłudy” 7 . 

Przeglądając dziesiątki wypowiedzi krytycznych odnoszących się do Wy¬ 
spiańskiego, dochodzimy niestety do wniosku, że bardzo często „niższe" staje 
się w nich miarą „wyższego”, a kwiecista, parapoetycka retoryka niejednokrotnie 


5 Z. Przesmycki [Miriam], Laurowo i ciemno, [w:] Wybór pism krytycznych, oprać. E. Ko¬ 
rzeniewska, i. II, Kraków 1967, s. 17-18. Pierwodruk ukazał się w „Chimerze” 1901, t. I, z. 3. 
Por. też moje uwagi na temat założeń estetycznych Przesmyckiego w artykule Chimeryczny 
koniec wieku, [w:] Już sif ma pod koniec starożytnemu światu. Zmietzch. schyłek, upadek w his¬ 
torii sztuki. Materiały Seminarium Metodologicznego Stowarzyszenia Historyków Sztuki. Niebo¬ 
rów, 5-7 listopada, pod red. M. Poprzęckiej, Warszawa 1999. Tam też obszerniejsza bibliografia 
zagadnienia. 

6 Jak to określa M. Głowiński „[...] o dominacji metaforycznej decydowała swoista 
idiograficzność, wyraźna w stosunku krytyki młodopolskiej do literatury. Mamy tu do czynie¬ 
nia z idiografizmem innym niż ten, który charakteryzował dużą część krytyki pozytywistycz¬ 
nej, w niej bowiem wyrażał się w nacisku położonym na jednorazowość danego artefaktu bądź 
— w innych przypadkach — na jednorazowość wydarzenia należącego do biografii artysty. Tutaj 
zaś czynnikiem zasadniczym jest jednorazowość wyrazu, niepowtarzalność lego, co artysta może 
sobie i światu powiedzieć [...] Obowiązuje tu swoista fikcja jednorazowości” (op. cii., S. 99). 

7 S. Brzozowski. Małżonek Tytanit, {w:J Wczesne prace krytyczne, S. 514. 
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wynika z chęci ukrycia poza nią zamaskowanego uchylania się od sądu lub co 
jeszcze częstsze, totalnej ignorancji i płynącej stąd niewiedzy. Tym bardziej 
że, jak pisał w 1903 roku T. Pini: „Gdyby ilość studiów, artykułów, rozbiorów, 
recenzji, telegramów itd. wyczytywanych o sobie samym w najrozmaitszych 
czasopismach lub osobnych książkach mogła być miarą szczęścia ludzkiego, 
to autor Wesela byłby bezwarunkowo najszczęśliwszym ze wszystkich naszych 
młodych pisarzy. Piszą o nim zawodowi krytycy, publicyści, poeci, politycy, 
ba, nawet księża, rozpatrując jego utwory ze stanowiska literackiego, politycz¬ 
nego lub teologicznego. Kiedy zaś dotychczas ta powódź enuncjacji zalewała 
wyłącznie Galicję, teraz przyszła kolej na Warszawę” 8 . 

Przejdźmy zatem do naszej konstelacji, zaznaczając, że zasadniczo obejmuje 
ona teksty powstałe w epoce modernizmu lub z modernizmem blisko związane, 
nie tyle jeżeli chodzi o czas powstania, ile o sposób myślenia i prezentowany 
system wartości, oraz że główny akcent będziemy tutaj kłaść na problemy 
historiozoficzne, biograficzne i plastyczne, w minimalnym stopniu odnosząc 
się do zagadnień stricte literackich. 

Konstelacja tekstów, którą tu chcę skrótowo omówić, zawiera ponad 
czterdzieści opublikowanych w formie druków zwartych wypowiedzi kry¬ 
tycznych powstałych na przełomie XIX i XX wieku, wzbogaconych o informacje 
i uwagi na temat twórczości autora Wesela zawarte w ówczesnych czasopismach 
i publikacjach powstałych do roku 1939. Nie pretenduje ona oczywiście do 
bibliograficznej kompletności, chociaż wydaje się na tyle obszerna, że wręcz 
reprezentatywna dla oglądu działalności artystycznej Wyspiańskiego w czasach 
bezpośrednio związanych z jego biografią i jej echami żywymi aż do lat 
trzydziestych XX wieku, kiedy to powstała większość wspomnień i wypisów 
biograficznych na temat życia i twórczości naszego „czwartego wieszcza”. 

Modernizm polski co epoka duchowa i do uduchowienia dążąca. Nic 
dziwnego, że twórca taki jak Wyspiański musiał zwrócić uwagę ówczesnej 
krytyki nakierowanej na sprawy transcendentne i spirytystyczne. Wyspiański 
został bowiem postrzeżony po premierze Wesela jako kolejny „Król Duch" 
wiodący swej naród poprzez mroki dziejowego przeznaczenia, a retoryka 
krytycznego dyskursu odnoszonego do autora tego dramatu nie odbiegała 
zbytnio od języka, którym opisywano w sferze najogólniej pojętej ideologii 
dzieła Jana Matejki. Wyspiański był dla ówczesnych krytyków „duchem 
opętanym polskością”, odczuwającym niezwykle silnie ducha narodu 9 . To 


8 T. Pini. Najnowsze prace o Stanisławie Wyspiańskim, „Pamiętnik Literacki” 1903, s. 704. 
Por. też artykuł W. Barbasza Pizeglgd badań nad Wyspiańskim (1897-1930), „Przegląd Huma¬ 
nistyczny” 1930, z. 2. 

9 Cytat z pracy J. Kotarbińskiego, Pogrobowiec romantyzmu.... s. 325. Ciekawe, że przy 
ogólnie panegirycznym tonie Kotarbiński wytyka Wyspiańskiemu, w związku z ilustracjami do 
Iliady, „brak piękna i harmonii Homera" oraz to. że autor Skarbów Sezamu nie jest kolorystą 
w malarstwie ani w poezji i „nic ma poczucia brytowatości". W sferze ideologii jednak 
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pokrewieństwo możliwe było na gruncie sztuki, ponieważ, jak uważano: „Sztuka 
nie jest wyrazem jednostkowej duszy: mówi przez nią dusza narodu; mówi, 
czym jest, co czuje, co kocha, jak kocha, jak kocha swoje własne życie; sztuka 
polska nauczyła się sięgać w najtajniejsze głębie, w najczystsze błękity życia, 
czuć, wypowiadać jego czar we wszystkich formach" 10 . 

Pomijając różnice terminologiczne między „duchem” a „duszą” 11 (dusza wy¬ 
daje się w powyższym cytacie czymś bardziej konkretnym, związanym z oso¬ 
bą twórcy lub autonomicznie pojmowanym narodem), często utożsamiano te 
dwa pojęcia i pisano o pragnącym się uzewnętrznić poprzez wybranego du- 
cha-artystę duchu narodu. W obrębie powszechnej, wszechogarniającej ducho¬ 
wości wszechświata duchy te miały swoje zadania i cele historiozoficzne, przez 
co nie było sprzeczności między tym, co indywidualne, a ogólne. Wybitny ar¬ 
tysta był bowiem swoistym medium — poprzez jego duchowość objawiała się 
duchowość narodu i dalej duchowość nadrzędnej, transcendentnie pojmowanej 
historii i związanego z nią finalnego przeznaczenia. Na dowód tych tez przytoczę 
kilka cytatów. 

Jeden z „wielkich wtajemniczonych" końca XIX wieku, Edward Schure 
w pracy poświęconej dramatowi muzycznemu pisał: „Istnieje wszechświat du¬ 
chowy, wobec którego wszechświat dotykalny jest tylko pozorem. Podstawą 
wszelkiego życia jest siła nieświadoma, która nieustannie dąży do życia har¬ 
monijnego i świadomego. Nieświadome tworzy duszę ludów, wyrażoną w le¬ 
gendach, religiach i geniuszach. Gdy owa dusza gaśnie, naród wyrodnieje i za¬ 
miera. Dusza jest jedyną rzeczywistością” 12 . W innym tekście powstałym w roku 


Wyspiański to dla Kotarbińskiego artysta wybitny, ani przez chwilę „nie ulegający fikcji 
współczesnego indywidualizmu, przebóstwienia jaźni", „idealista instynktowny". Inni krytycy 
wskazywali tu na silne związki Wyspiańskiego z romantyzmem. Na przykład Daniel Śliwtcki 
podkreślał, że w twórczości autora Wyzwoleniu obecna była „miłość wielka, tak wielka, że męką 
się stająca, miłość nędzy, bólu i targan powalonego narodu" pobrzmiewająca wcześniej w poezji 
romantycznej (op. cii., s. 3). 

10 S. Brzozowski, Dusza orężna, [w:] Współczesna powieść i krytyka, oprać. M. Sroka, 
Kraków 1984, s. 470. Artykuł ten nie był za życia Brzozowskiego publikowany, ogłosił go z rę¬ 
kopisu M. Sroka. Por, też uwagi Głowińskiego na ten temat. op. dr., s. 40 i n. 

11 Jak to określa Juszczak, pisząc o krytyce artystycznej epoki modernizmu, „dusza" dotyczy 
zwykle przejawów ekspresjonizmu, „duch" łączony jest z postawą symboliczną. „«Duch» 
zastępowany niekiedy wyrażeniem «dusza świata», to żywioł ponadindywidualny. to coś 
obiektywnego [...] to znak harmonijnej koncepcji natury i zgody artysty z całą przyrodą. « Dusza* 
to tylko dusza ludzka, to element indywidualny, którego absolutyzowanie prowadzi do subiek¬ 
tywizmu" (op. cii., s. 16). Brzozowski mógł pisać o „duszy narodu", ponieważ dla niego, jak 
i dla wielu innych krytyków tej epoki, narody obdarzone były swą niemal personalnie pojmowaną 
indywidualnością, przez co mogły mieć, na wzór jednostki ludzkiej, „indywidualną" duszę. 

12 E. Schure. Le dramę musical. 1 wyd. z 1875 r„ powiększone w 2 tomach z 1886. Podaję 
za: T. Sinko, Antyk Wyspiańskiego, s. 87. Ciąg dalszy cytatu brzmi: „[...] dusza ludzka, 
indywidualność, jest nieśmiertelna. Rozwój jej odbywa się przez metempsychozę w bytach 
duchowych, i cielesnych na przemiany. Gdy zyska najwyższą doskonałość, wraca do czystego 
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1909 czytamy: „Im rzeczywistość bytu narodowego w głębszą zapadała się 
przepaść, tem żywiej duch upominał się o prawa istnienia, tem droższą stawała 
się pamięć minionych dni i jakby na przekór wrogim wysiłkom zatamowania 
wszelkich objawów życia duchowego, wyobraźnia tem śmielej snuła widze¬ 
nia” 13 , podczas gdy w opracowaniu odnoszącym się do sztuki zdobniczej 
uprawianej przez Wyspiańskiego odnajdujemy fragment głoszący, że twórca 
słynnych witraży franciszkańskich „ogarnął duszą wszelkie czyny naszych 
królów i bohaterów [...] ale do wyrażenia ich potęgi użył nie soboli i gronostajów, 
lecz ekspresji dramatycznej i wyrazu uduchowienia” 14 . 

Duch, duchowość, dusza, uduchowienie to terminy krytyczne popularne 
w epoce, na których różnorodne użycia chciałbym tutaj zwrócić uwagę, mieszczą 
się w nich bowiem fundamentalne założenia nie tylko filozoficzne, ale też 
estetyczne epoki. Duch narodu objawiający się poprzez wybrane duchy twórców 
był bowiem pojmowany jako siła sprawcza i dynamiczna, przez co uduchowiona 
rzeczywistość, z jaką styka się twórca, jest również dynamiczna i procesualna. 
Musi to wpłynąć na dzieła artysty próbującego uchwycić ten permanentny, 
aktywistyczny proces stawania się. Dzieło jest przez to strukturą będącą 
w nieustannym wewnętrznym ruchu, bez ograniczeń i bez wewnętrznych, kon¬ 
stytuujących je reguł. Jak pisano: „[...] świat nie jest kompleksem rzeczy skoń¬ 
czonych, lecz kompleksem procesów podlegających, podobnie jak ich odbicie 
w myśli i duszy człowieka, ciągłym, nieprzerwanym zmianom” 15 , a z tego typu 
myśleniem krytycznym w odniesieniu do twórczości Wyspiańskiego spotykamy 
się wielokrotnie 16 . Wierzono, że wielkie duchy skłaniają nas do aktywnego, w do¬ 
myśle: przepojonego patriotyzmem życia 17 , próbując wskazać, że, Już samo bogac¬ 
two literatury, jaka w osobie i twórczości Wyspiańskiego w tak krótkim czasie 


Ducha-Boga w pełni swej świadomości”. O ewentualnym wpływie koncepcji Schurego na 
twórczość Wyspiańskiego por.: Z. Kępiński, Stanisław Wyspiański, Warszawa 1984. Z Kępiń¬ 
skim polemizuje Katarzyna Nowakowska-Sito w swej świetnej pracy Między Wawelem a Akro¬ 
polem. Antyk i mit w sztuce polskiej pizeiomu XIX i XX wieku, Warszawa 1996. 

13 „Sfinks”, lipiec-sierpień 1909, s. 14. 

14 M. Dienstl, Znaczenie Wyspiańskiego dla polskiego zdobnictwa, s. 1 i. Według Dienstla 
celem Wyspiańskiego było „|...ł otoczyć się pięknem z podłoża naszych uczuć i upodobań 
wyrastającym — stworzenie odrębnego świata kształtów i barw —jak to uczyniliśmy już w naszej 
poezji, literaturze i muzyce” ( ibidem , s. 6). 

15 M. Posner-Garfeinowa, Kilka slow o modernizmie, „Krytyka” 1899, z. 4, s. 228. 

16 Por.: M. Głowiński, op cii., s. 52 i n. 

17 S. Lack, O St. /// Wyspiańskim..., s. 350. Zmarły w 1909 roku Lack to niewątpliwie jeden 
z najciekawszych krytyków modernistycznych piszących o Wyspiańskim. W studium o Bole¬ 
sławie Śmiałym znajdujemy dodatkowo taki fragment; „Dramat Wyspiańskiego nie jest prze¬ 
szłością, przeniesieniem się w przeszłość, w epokę, lecz jest zawsze, więc i dzisiaj |.„] Sposób 
działania zależny jest od epoki, od otoczenia, od koloru nieba i od ziemi, duch jest ciągły i spo¬ 
sób własny zawsze znajduje” ( ibidem , s. 43). 
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powstała, jest dowodem, że duch to był potężny, umysł wielki” 18 . Stąd już nie¬ 
daleko do pozytywnej oceny tego, co w twórczości autora Wyzwolenia jest dy¬ 
namiczne, „ogniste”, palone wewnętrznym duchowym ogniem. Jak to ujmowano 
jeszcze w 1916 roku, Wyspiański to wielki pogrobowiec polskich romantyków, 
posiadający dar wczuwania się w duszę narodu, poprzez którego Bóg objawił swą 
wolę. To artysta wierzący w przebudzenie Polaków z niewoli i głoszący, że noc 
niewoli niedługo zostanie zastąpiona przez wyzwoleńczą „noc oczyszczenia" 19 . 

Pomijając wpisywanie w twórczość autora Nocy listopadowej patriotycz¬ 
nych nastrojów panujących w okresie pierwszej wojny światowej, widzimy, że 
termin „dusza narodu” funkcjonuje w polskiej krytyce artystycznej jeszcze przez 
wiele lat po śmierci artysty, a przeświadczenie o nadzwyczajnej, duchowej 
dynamice przepajającej jego twórczość jest również fundamentem ideowym 
książki zamykającej całą epokę badań nad dziełem literackim i plastycznym 
Wyspiańskiego, w której „Zakończeniu” czytamy (jest rok 1935): „Co staje się 
płomieniem — nie podlega prawu ciążenia. Im pełniej rozpłonie jednostka, im 
szerszy krąg przepali żarem dookoła — tym wyżej wybiegnie, tym więcej porwie 
ze sobą świat wartości pozadoczesnych, metafizycznych, nieprzemijających, 
gdzie nie rządzą prawa materii” 20 . 

Powróćmy jednak do stricte modernistycznych egzaltacji i zachwytów. 
Wspominałem o figurach retorycznych stosowanych wobec twórczości autora 
Kazimieiza Wielkiego. Doprawdy inwencja słowna była tu nieograniczona i przy¬ 
pominała, jak to już wspominałem wcześniej, najlepsze wzory matejkowskie. 
Wyspiańskiego porównywano do Mojżesza, orlęcia, dzwonu bijącego dla ludu, 
wulkanu, słupa granicznego itp., itd. 21 Najbardziej intrygujące są jednak te 


18 T.M. Staniszewski, O Wyspiańskim i ..Weselu"..., s. 1. 

19 Por.: M. Albiński, H. Juszkiewicz, Stanisław Wyspiański... 

20 T. Makowiecki, Poeta-malwz■ Studium o Stanisławie Wyspiańskim. Warszawa 1969, 
s. 270 (pierwodruk w roku 1935). Książka Makowieckiego to do dnia dzisiejszego najpełniejsze 
kompendium wiedzy na temat związków między poetycką a malarską sferą działalności twórcy 
Wesela, choć pisane z pozycji filologicznych i niezwykle silnie, jak świadczy powyższy cytat, 
osadzone w epoce modernizmu. Nie włączyłem jej jednak bezpośrednio do mojej „konstelacji", 
ponieważ wymaga ona osobnej analizy, która rozsadziłaby rainy niniejszego opracowania. 

11 Jak pisał ksiądz Władysław Bandurski: „Pieścił on (Wyspiański —dopisek W. O.) Polskę 
jakby orlę młode i do nowych sposobił lotów" (op. cit., s. 14), według Emila Haeckera Wyspiański 
„pojawił się jak biblijny Mojżesz w powszechnej ruinie bożyszcz literackich" (op. cit., s. 15), 
dla Ireny Kosmowskiej Wyspiański miał daną od Boga „duszę tkliwą, a tak silną, że jak on 
opowie o tym, co się dawniej działo, czy też, co się teraz dzieje złego lub dobrego — to już nie 
ze śpiewem ptaków porównywać można jego słowa, ale z wielkim głosem dzwonu kościelne¬ 
go, którego głos niesie na szerokie pola i do Bożego tronu zwołuje" (op. cit., s. 7-8), podczas 
gdy wszystkich przelicytował T. Jaworski, porównując autora Wyzwolenia do „krateru wulka¬ 
nu narodowego”, który „dymi niekiedy przez słowa", i do słońca, które „słupem Wyzwolenia — 
w sztuce ognistym, leży na drgającej toni wód, słońcem, które każdy z brzegu bierze oczyma 
do siebie” (op. cit., $. 6). 
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fragmenty wypowiedzi krytycznych, które próbują w sposób syntetyczny ująć 
całość jego twórczości, wymieniając najważniejszych bohaterów i najistot¬ 
niejsze wątki. Charakterystyczne jest to, że te parapoetyckie fragmenty nawią¬ 
zują zarówno do tytułów dzieł mistrza, jak i do będących częścią świadomości 
modernistycznej figur semantycznych współorganizujących wyobraźnię twór¬ 
czą i krytyczną epoki, takich jak np. stos lub korowód. 

Po śmierci Wyspiańskiego niezbyt chętna mu dotąd „Chimera” zamieściła 
artykuł okolicznościowy, w którym nazwano twórcę Wyzwolenia „duchowym 
odrodzicielem Polski dzisiejszej”, „jedną z gwiazd najjaśniej gorejących”, 
„wskrzesicielem mytów praodwiecznych” i „wielkim twórcą uniwersalnym" 22 . 
Jednocześnie zamieszczono fragment, w którym czytamy, że wszystkie postacie 
i twory wyobraźni wstępowały do duszy artysty jak do arki Noego, aby potem 
z niej wyjść jako mieszkańcy nowego świata. „Oto Pandora jawi się pośród 
rusałek i wiślanek, litewskie boginki, świtezianki, wiedźmy, Mendogi nawołują 
do Mickiewicza z wyżyn kopuły św. Piotra, Jakuby i Ezawy, Hektory i Pryamy 
zstępują z gobelinów i żyją znów w noc zmartwychwstania na Wawelu. Demeter 
z Korą przechodzą pośród spiskowców belwederskich. Noc mówi do Ajaksa, 
Fale do Achillesa [...] Erynie ścigają Konrada [...] Śmierć rozmawia z Losem, 
Chrystus jednoczy się z Apollem, a rzeczy wypowiadane przez te obrazy bywają 
stokroć wspanialsze od wszelkiego obrazu” 23 . 

W innym artykule powstałym w 25. rocznicę śmierci Wyspiańskiego czy¬ 
tamy, że cień Wyspiańskiego właśnie staje przed sumieniem narodu polskiego 
„nieubłagany i groźny”, a razem z nim przychodzą „Stańczyk, Czepiec, Konrad 
[...] Jeżeli smagali naszą ospałość i martwotę na przełomie wieków, to czyż 
nie skarcą daleko surowiej naszej zapalczywości we wzajemnym zwalczaniu 
się i gnębieniu w chwili obecnej wielce niepokojącej” 24 , podczas gdy w bro¬ 
szurze poświęconej twórczości literackiej autora Wesela odnajdujemy zapis 
stanu krytycznej świadomości i jednocześnie swoisty horyzont oczekiwań 
stawianych przed sztuką tuż po śmierci naszego „czwartego wieszcza". Daniel 
Śliwicki, według którego Wyspiański „odczuł duszę narodu”, odnotowuje na 
marginesie oceny jego twórczości, iż: „Z klęski dziejowej, z łez, krwi, męki 
i bólu, z pól mgłami siwemi spowitych, z nizin okrytych srebrnym całunem 
śniegu f...j z cichych w stygmacie męki zastygłych wsi, siół i miast, z pól 
bitewnych, z cmentarzysk i duszy ludu bezmiernym trawionego bólem, buchnął 
wzwyż [...] w przestwór olbrzymi stos twórczości płomiennej, co półwiecze 
grzać miała lud wybrany, stos ofiarniczy, stos męki i odkupienia, stos, na który 
złożyła się cała duchowość ówczesnego pokolenia, dziejowa myśl odzwier¬ 
ciedlona w pismach Adama Mickiewicza, Zygmunta Krasińskiego i Juliusza 


22 „Chimera”, !. 10. z. 28-30 (ostatni), s. nlb. 

23 Ibidem. 

2i S. GlUelli, Rozmowa Wyspiańskiego ze szkieletami , s. 1. 
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Słowackiego, dziejowa myśl odbita w pismach Norwida, Goszczyńskiego, 
Garczyńskiego [...] Hocne-Wrońskiego, Lelewela, Mochnackiego, Ujejskiego, 
Romanowskiego, Asnyka”' 5 . 

Jak widzimy, Wyspiański pobudzał zarówno do postromantycznej refleksji 
poetyckiej, będącej skróconym opisem stanów ducha polskiego na początku 
XX wieku, jak i do sądów na temat aktualnej, już wolnej, rzeczywistości 
politycznej, ponieważ zarówno on — poeta-malarz. jak i jego twórczość mogli 
być poddawani rozlicznym egzegezom nie tylko ściśle artystycznym, co często 
filozoficznym czy w jeszcze większym stopniu historiozoficznym. Żywiołem 
bowiem, jak uważano twórcy Wyzwolenia, była Historia i wypalone przez nią 
na losach narodu polskiego niezniszczalne piętno. 

Badacze twórczości autora Akropolis spierają się do dzisiaj na temat roli 
historii w jego dziełach. Jest to o tyle trudne, że rola ta może być interpretowana 
odmiennie w odniesieniu do poszczególnych utworów literackich, nie mówiąc 
już o jeszcze innych akcentach położonych w dziełach plastycznych naszego 
artysty. Nie o pełną rekonstrukcję miejsca i funkcji historii zatem nam tu chodzi, 
a o sposoby jej pojmowania w pismach poświęconych twórcy historycznych 
rapsodów i przepojonych historią projektów witraży. Znajdziemy w ten sposób 
być może odpowiedź na stale frapujące pytanie dotyczące związków polskiego 
modernizmu z historią, a pośrednio z dziełami o tematyce historycznej. 

W bardzo interesującej rozprawie z 1905 roku poświęconej twórczości 
Wyspiańskiego, Staffa i Żeromskiego jej autor Wilhelm Feldman stara się 
wykazać, że twórca Wyzwolenia w swoich dziełach dosięga istoty bytu, którą 
stanowią „walka i dramat". Nie to jednak stanowi o jego geniuszu, a próba 
przezwyciężenia romantycznego w swej istocie kultu przeszłości. Jak pisał 
o Polakach Feldman: „[...] powołujemy się na dokumenta, traktaty, nieprze¬ 
dawnione prawa historyczne, upajamy się frazesami, echami Przeszłości, marze¬ 
nia bierzemy za życie", ponieważ „na czyny nas nie stać” i daiej: „[...] na żad¬ 
nym narodzie historyzm tak nie waży jak na polskim. Każdy naród o najświet¬ 
niejszej przeszłości nie lęka się zrywać z nią. robić rewolucje, przeprowadzać 
reformy, wchłaniać nowe pierwiastki, a u nas historyzm przeszkadza [...] jest 
to panowanie ducha bez duszy f...] romantyzm fałszywy” 26 . Wyspiański jawił 
się tu jako „duch wolny”, który wszystko poddaje krytyce, ktoś, kto przeciw¬ 
stawia się rodzimemu romantycznemu kultowi ruin, łącząc w swej twórczości 
nowatorsko pojmowane pierwiastki greckie i chrześcijańskie. Tak naprawdę 
Feldman nie analizował żadnych dzieł twórcy Akropolis, wyrażał jedynie za 


25 D. Śliwicki, op. cit., s. 3 

26 W. Feldman, O twórczości Stanisława Wyspiańskiego..., cytaty ze s. 18 i 47. Są to frag¬ 
menty wykładów wygłoszonych przez Feldmana na Wyższych Kursach Wakacyjnych w Zako¬ 
panem w 1904 roku. Por. też: M. Kitowska-Łysiak, Paralele i kontrasty. Myśl o sztuce na lamach 
„Klytyki" Wilhelma Feldmana, Lublin 1990. 
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jego pośrednictwem swoje przekonania co do miejsca i roli narodu polskiego 
w czasie poprzedzającym pamiętny rok 1905. 

Podobnie dla Stanisława Brzozowskiego, aby pojąć jakieś zjawisko kultury, 
należy wyjaśnić, „czem było ono jako postać zbiorowego życia, wykazać źródła 
z jakich powstało i działanie jakie z niego promieniuje” 27 , a sztuka to „siła 
historyczna”, element bytu społecznego objawiający się poprzez jednostkę 
twórczą 28 . Według autora Legendy Młodej Polski naród polski (jest rok 1908) 
miał pozostać na zawsze „krwawą plamą historii” i dalej: „historia nie zmyje 
tej krwi [...] To witraże Wyspiańskiego, Rejtan, Kościuszko, Wesele, Warsza¬ 
wianka [...] to zostanie jak ledy [!] Makbet", to sztuka bowiem stwarza nową 
tradycję i „pozostaje co pozostać zdoła” 29 . Znowu więc pojawiły się wskazania 
na historię Polski, ponownie też mamy do czynienia z próbą „syntezy” głównych 
wątków ideowych polskiego romantyzmu, a pośrednio także dzieła samego 
Wyspiańskiego. Oto „Raz po raz biją błyskawice, w salach zamczyska zamajaczy 
kształt i słońce zachodząc i wschodząc złoci je, oblewa krwią; w świetle 
księżycowych nocy zamek stoi, słucha i marzy. Z topieli wiślanych wychyla¬ 
ją się bohaterowie, rusałki, zwidziska, od mogił przelatują rycerze, szepczą 
o czymś stuletnie drzewa, ciepły wiatr idzie od rozoranych pól, noc, która 
sprawy ukryte widzi zasiada tu, gwiazdy świecą: tu zamieszka naród” 30 . 

Spróbujmy zracjonalizować powyższy fragment. Naród polski poddany jest 
nieustannej presji z zewnątrz. Powoduje to konieczność zamknięcia się, okopania 
w swoistej twierdzy, którą stanowi sztuka i związane z nią marzenia. Obszary 
penetrowane przez sztukę obejmują zarówno poetyckie legendy, jak historię i to 
historię będącą siłą pozytywną. Mickiewiczowską „arką przymierza” pomiędzy 
dawnymi i nowymi laty. Innym źródłem tak pojmowanej sztuki jest ziemia 
rodzima, na której mieszka i którą winien admirować naród. W domyśle: tylko 
artysta, który to zrozumie, będzie artystą narodowym. Wyspiański w pełni to 
zrozumiał i dlatego stał się, jak pisze Brzozowski, „budowniczym dumy narodu”, 
budowniczym o tyle potężnym, że przede wszystkim władającym słowem, „to 
jest duszą narodu” 31 . 

Zbigniew Kuderowicz, omawiając typologię modernistycznej historiozo- 
fii 32 , wskazuje na wiele sprzeczności i dychotomii charakteryzujących myślenie 
o historii na przełomie XIX wieku. Do sprawy tej jeszcze kilkakrotnie powrócę, 
w tym momencie przypomnę jedynie, że typologia ta zawiera cztery zasadnicze 


27 S. Brzozowski, Stanisław Wyspiański..., s. 18. 

28 Por. na ten temat uwagi M. Głowińskiego, op. cit., s. 39, tam tez wiele innych wypowiedzi 
Brzozowskiego na interesujący nas lemat. 

29 S. Brzozowski, op. cit., s. 26. 

30 Ibidem, s. 177. 

31 Ibidem, s. 163. 

32 Por.: Z. Kuderowicz. Artyści i historia. Koncepcje historiozoficzne polskiego modernizmu, 
Wrocław-Warszawa-Kraków-Gdańsk 1980. 
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człony, które według Kuderowicza obejmują: heroizm historiozoficzny (pod¬ 
miotem historii jest jednostka), historiozofię estetyzującą (rola procesów twór¬ 
czych), rolę narodu i swoistych więzi narodowych oraz rolę moralnego, indy¬ 
widualnego postępowania (historiozofia metafizyczno-moralistyczna). Nie wni¬ 
kając dalej w typologię zaproponowaną przez autora Artystów i historii , chciał¬ 
bym tylko wskazać, że rozróżnienia te są jedynie czymś wstępnym i nie w pełni 
rozłącznym. Czytając wypowiedzi krytyków odnoszące się do Wyspiańskiego, 
łatwo jest bowiem zauważyć, że pierwiastki wyodrębnione przez Kuderowicza 
przenikają się, tworząc swoisty konglomerat nie do końca spójnych, a tym bar¬ 
dziej rozdzielnych sądów i opinii. Na pewno dominuje przeświadczenie o głów¬ 
nej roli jednostki, poprzez którą dopełnia się historia i która jest tej historii 
jedyną siłą napędową. Jak to określa Głowiński: „To, co społeczne, przejawia 
się w tym, co indywidualne”. „Artysta jest jednostką społeczną nie dlatego, że 
przez zjawiska społeczne jest określany, jest nią, bo w uwikłania społeczne 
wchodzi i narażony jest na wynikające z tego faktu zagrożenia i konflikty” 33 . 
Jednocześnie bardzo silna jest wiara w rolę narodu w procesie historiozoficznym, 
który często, wbrew ogólnej modernistycznej niewierze w celowość dziejów, 
pojmowany jest skrajnie finalistycznie, z tym że finalizm ten nie ma charakteru 
ściśle filozoficznego, a raczej dotyczy przewidywanego nieustannie wyzwolenia 
Polski spod władzy zaborców. W tym kontekście rzeczywiście dochodziło do 
podkreślenia czynników moralnych, bez których pozytywnego oddziaływania, 
jak uważano, niemożliwe jest zarówno przewidywanie finału dziejów, jak i sam 
ich finał wynikający z niezależnych od jednostki, ponadindywidualnych roz¬ 
strzygnięć moralnych pojmowanych w kategoriach grzechu i przebaczenia, winy 
i kary. 

Oczywiście, w języku modernistów wszystko to było niesłychanie poetycko 
i metaforycznie zakamuflowane, ale pomimo tego kamuflażu łatwo jest zauwa¬ 
żyć bardzo silny wpływ historiozofii romantycznej, spod której presji polski 
modernizm nigdy się nie wyzwolił. Wyspiański i jego twórczość pełnili tu funk¬ 
cję medium, poprzez które krytyka, wyczuwając zawarte w nim historiozoficzne 
niekonsekwencje i niepokoje, przekazywała własne, równie niekonsekwentne 
przewidywania i sądy. Stąd tak częste korowody duchów prowadzone przez 
tajemnicze Fatum, stąd też taka kariera Wyzwolenia, z którego bardzo często 
pamiętano jedynie tytuł, nie wnikając w skomplikowaną wymowę ideologiczną 
utworu. Generalnie dominowało równoczesne przeświadczenie o bardzo silnych 
związkach między przeszłością, teraźniejszością i przyszłością oraz o swoistej 
„przerwie historiozoficznej”, która sprawiała, że modernistyczne pokolenie 
znalazło się w zawieszeniu, niejako poza czasem, bez teraźniejszości, jedynie 
z tragiczną przeszłością i niezbyt jasną przyszłością. Jak to określił już wcześniej 
Cyprian Kamil Norwid i czego nie omieszkali przypomnieć modernistyczni 


31 M. Głowiński, op. cit., s. 143. 
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krytycy analizujący dzieło Wyspiańskiego: „Pomiędzy przeszłością a przyszłoś¬ 
cią otwiera się próżnia rozpaczliwa [...] W tej próżni zrodzone pokolenie [...] 
czemże w rzeczywistości ma pozostać? [...] aniołem, co przelata — upiorem, 
co przewiewa —zniewieścialem niczem [...] męczennikiem [...] Hamletem?” 34 . 
Wyspiański, i jest to paradoksalne, przez swe historiozoficzne niezdecydowanie 
znakomicie wpasował się w niepokoje wieku, a krytycy, jak zawsze kiedy 
system wartości krytyka pokrywa się z systemem wartości artysty, nie szczędzili 
mu za to pochwal. A oto kilka wyrywkowo potraktowanych cytatów potwier¬ 
dzających powyższe tezy. 

żyjemy życiem drobnoustrojów, a twórczość okazujemy w urządzaniu 
pogrzebów, obchodów, nabożeństw, widowisk — w marzeniach [...] wielkim 
nieboszczykom każemy przemawiać [...] bo żywi nic do powiedzenia nie 
mają” 35 . Zasadniczą myślą Wyspiańskiego jest „mistyczna potęga śmierci [...] 
walka przeciw historyzmowi poezji romantycznej [...] mamy go za poetę 
przeszłości, nie przyszłości — z romantyzmem się pogodziliśmy i wchłonęliśmy 
go” 36 . Wyspiański „walczył przeciw hypnozie historyzmu, a sam na umysły 
pokolenia rzucił hypnozę kościotrupiego widma historyzmu” 37 , dążył do „wy¬ 
zwolenia w każdym kierunku” 3 *. Autor Wesela to „poetycki mitotwórca”, który 
dowiódł w trakcie zmagań z przeszłością, że „w szarą opokę prozaicznego życia 
na nowo poczęły bić potężne fale poezji [...] wyłoniła się z prądów kosmo¬ 
politycznych idea rodzima i poczęła lecieć ku słońcu, ku temu słońcu, które 
ongi świeciło trójcą naszych wieszczów romantycznych" 39 . Twórcę Wyzwolenia 
zesłała nam Opatrzność, która „chłostą i skargą zmusza nas do wstąpienia na 
drogę walki o wolność. Bo są dwie drogi, któremi Bóg narody zmusza do 
spełnienia posłannictwa, droga miłości i chłosty. Kto odrzuca wezwanie miłości, 
ten musi poddać się ciężkiej operacji, którą Bóg stosuje do opornych. To nowe 
ciężkie zadanie Opatrzność powierzyła Wyspiańskiemu” 40 . „[...] Historii zada- 


54 Cytat z Norwida podaję za: W. Gostomski, Arcytwór dramatyczny Wyspiańskiego 
..Wesele"..., s. 14, Według Gostomskiego Polacy winni (jest rok 1908) zmagać się z przeszłością, 
ale „to nie my w niej, ale ona w nas winna żyć”. Przeszłość „musi być wchłonięla, przyswojona 
przez żywy organizm narodowy f„.| musi zatracić w nim swe przeżyte formy, zasilić go swą 
nieśmiertelną, żywotną treścią”. Wyspiański i jego twórczość, jak widzimy, znakomicie pasowali 
do wyrażenia stanu, który możemy określić jako przezwyciężanie historii przez nią samą i który 
był jedną ze składowych świadomości polskiego modernizmu. 

35 W. Feldman. O twórczości Stanisława Wyspiańskiego ... s. 46-47. 

36 J. Flach, Stanisław Wyspiański..., s. 86. 

37 J. Kotarbiński. Pogrobowiec romantyzmu..., s. 344. Według Kotarbińskiego poezja 
Wyspiańskiego zrodziła się „na ruinach marzeń o niepodległości”, a jej twórca — tytułowy 
„pogrobowiec romantyzmu” opanowany przez „mrok cmentarny i .śmierć”, tylko chwilami „sięga 
myślą w dal, widzi brzaski odległe" ( ibidem , s. 361). 

38 S. Lam, Stanisław Wyspiański..., s. 21. 

39 T. Jaworski. Idea pizewodnia w dramatach Wyspiańskiego..., s. I. 

40 L. Skoczylas, O Stanisławie Wyspiańskim..., s. 4-5. Jak pisał dalej Skoczylas: „[...] każdy 
naród ma od Boga daną misję, którą ma spełnić pod groźbą odrzucenia” (ibidem, s. 19). 
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niem [•■■] jest sumą dobrego, dodatniego żywiołu przeszłości, sumą wiedzy o jej 
stanie, elektryzować, że się tak wyrażę, społeczność i w ten sposób dopomagać 
do jej postępu” 41 . 

Czytając te i dziesiątki innych, utrzymanych w podobnym stylu i duchu 
wypowiedzi, możemy dojść do wniosku, że rzeczywiście mamy do czynienia 
z ogromnym „elektryzowaniem” myśli, przeświadczeń, sądów, postulatów i obaw, 
dla których autor Wyzwolenia i jego twórczość są dogodnym pretekstem 
i układem odniesienia. To on okazuje się wyglądanym przez całe dziesięciolecia 
superromantykiem, sumieniem narodu, twórcą przezwyciężającym hydrę mart¬ 
wej przeszłości w imię wolnej i żywej przyszłości. To jemu udało się odrzucić 
barwną i bogatą wizję historii Polski, której ucieleśnieniem miał być, jak uwa¬ 
żano na przełomie XIX i XX wieku, nota bene nie do końca zgodnie z praw¬ 
dą, Matejko, i wydobyć z otchłani to, co w historii jest nie tylko zewnętrzne 
i pozorne, ale wewnętrzne i żywe. Niezwykle precyzyjną analizę tego procesu 
dał w swych opracowaniach twórczości Wyspiańskiego Ostap Ortwin. 

Autor wielu szkiców krytycznych, których twórca Legendy był głównym 
bohaterem, to krytyk niemal „utożsamiający się" z omawianym dziełem 42 , 
zwolennik dramatu monumentalnego i wielkich tematów historycznych. His¬ 
toria, według Ortwina, dzięki Wyspiańskiemu przemieniła się w legendę będącą 
jej żywą, dynamiczną odmianą. Jak pisał: „[...] Legenda, jak w ogóle historia 
tkwiąca w żywej świadomości żyjącego pokolenia, żyje, zmienia się i przeobraża 
w miarę przekształceń, jakim ta żywa powszechna świadomość ulega. Historia 
nie jest jedną martwą, raz na zawsze ustaloną wartością; jest powierzchnią 
płynną, falującą w ciągłym, bezustannym ruchu. Naród żywy, rozwijający się 
i twórczy rozszerza swą świadomość, rozwija swą historię. Organem jego są 
dziejów pisarze i poeci” 43 . Dla autora artykułów o Skałce i Wyzwoleniu dramaty 


41 K. Wóycicki, Wyspiański i Szujski , s. 33. Wóycicki cytuje tutaj fragment z pism J. Szuj¬ 
skiego. 

42 Według Głowińskiego zarówno Ortwin, jak i Stanisław Lack reprezentują ten typ krytyki, 
który niektórzy badacze określili mianem „krytyki utożsamiającej". Jak pisze Głowiński: 
„Krytyka utożsamiająca dąży do tego, by krytyk stal się alrer egu twórcy, jest to ów stan 
optymalny trudny do osiągnięcia {...] Dążenie takie jest wyrazem ogromnych ambicji krytyka, 
ale także wymaga pokory: musi on uznać, że nie należy poszukiwać własnego języka krytycznego, 
że trzeba podporządkować własną mowę mowie pisarza [...] Pełna realizacja tego postulatu me 
jest nigdy możliwa, toteż kształtuje się zazwyczaj rozwiązanie kompromisowe: krytyk dba o to. 
by jego język najlepiej przylegał do języka dzieła, którym się zajmuje; by stosowane przez niego 
kategorie analityczne choćby w jakiejś mierze daty się wyprowadzić z języka pisarza i nie 
naruszały integralnego charakteru jego świata” ( op. cit., s. 365). Odnoszę wrażenie, że bardzo 
wiele nieporozumień związanych ze współczesnym odczytywaniem tekstów krytyków moder¬ 
nistycznych wynika z niezrozumienia tej fundamentalnej zasady, jakiej hołdowało wielu ówczes¬ 
nych luminarzy życia artystycznego. Por. też: G. Poulet, Une nitique d‘Identification, w tomie 
zbiorowym: Les chemins acluels de la critique, pod red. G. Pouleta, Paris 1968, s. 7-22. 

43 O. Ortwin, O Wyspiańskim i dramacie,.., s. 155-156. Jest to wypowiedź z 1907 roku. 
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Wyspiańskiego cechują się perspektywą historyczną i jednością rozwoju dziejo¬ 
wego, oddają zbiorowy nastrój duchowy i bliskie są romantycznej „historii 
żywej”, a całość twórczości przesycona jest niezwykłym dynamizmem wynika¬ 
jącym z jego wizjonerskiej wyobraźni, która „przywraca do naocznej rzeczy¬ 
wistości postacie historyczne ubiegłych dziejów, wywołuje ich duchy, wyczaro¬ 
wuje je spośród upiorów, a współczesną sobie obecność odsuwa równocześnie 
jakby w daleką perspektywę — dematerializuje je [...] miesza z żywiołem 
halucynacyjnym” 44 . Historia jest tworem ducha czasów, a dramaty historyczne 
przepojone są „na wskroś polską koncepcją", płomienną, daleką od archiwalnej 
oschłości, „antykwarycznego chrzęstu rekwizytów teatralnych”, nakierowaną na 
„sprawę zbiorowego bytuj...] jakąś sui geneiis eucharystią na ołtarzu dziejów” 45 . 

Rozważania te świadczą o niewątpliwej lekturze pism wielkich romantyków 
i może nie byłyby godne aż tak szczegółowej uwagi, gdyby nie fascynujący 
opis „wyobraźni wizjonerskiej” Wyspiańskiego sprzyjającej unaocznieniu po¬ 
staci historycznych z jednoczesnym odsunięciem w sferę halucynacji tego, co 
współczesne i rzeczywiste. Być może jest to niedostrzegany dotąd klucz 
interpretacyjny dogodny również podczas analizy dzieł plastycznych twórcy 
rapsodów i projektów witraży, a może pomocny będzie tu jeszcze inny cytat 
obecny w pismach Ortwina, tym razem z samego Wyspiańskiego, który ukie¬ 
runkuje nas w stronę bardziej artystycznych niż historycznych figur i alegorii. 

W liście do Karola Maszkowskiego autor poeta-malarz pisał w 1891 roku 
z Paryża: „Niech ci się zdaje, że idzie przed tobą figura alegoryczna, że ona 
ci toruje drogę i że przed nią musisz ustąpić wszystko. Tę alegorię nie każdy 
dostrzeże, ale kto raz zobaczy jej usta, rozchylone uśmiechem rozkosznym, jej 
oczy płomieniste — ten z pewnością pójdzie za nią” 46 . 

W cytacie tym zastanawiają zarówno alegoryczne myślenie (myślenie po¬ 
przez alegorię), jak i sytuowanie figury alegorycznej przed zmierzającym w kie¬ 
runku sztuki artystą. Wydaje się, że w istniejących dotychczas opracowaniach 
za mało uwagi zwraca się na alegoryzm twórczości autora Polonii, sprawiający, 
że nasz ostatni wieszcz znakomicie mieści się w sferze tradycyjnie ujmowanych 
pojęć i przeświadczeń XIX wieku. Alegorie towarzyszyły Wyspiańskiemu przez 

44 Ibidem , s. 239. Wypowiedź z roku 1927. 

45 Ibidem, s. 243 (rok 1930). W artykule zatytułowanym Moment dziejowy w ..Warsza¬ 
wiance", z którego pochodzi ostatni cytat, znajdujemy uwagi, że historia jest tworem ducha 
czasów i „każdy czas przerabia na nowo treść dziejów, żłobi inaczej ich oblicze. Każde pokolenie 
na modłę swych żywotnych potrzeb i dążeń kształtuje dziejową swą przeszłość”, a Wyspiański 
w tym kontekście jest autorem na wskroś polskiej koncepcji dramatu historycznego będącego 
„swoiście polskim, płomiennym i konkretnym aktem obcowania z przeszłością (...] świadomością 
osobistego stosunku do sprawy ogólnej, do Pospolitej Rzeczy" { ibidem. s. 243). 

44 List ten cytuje Ortwin, op. cit., s. 231 za „Lamusem” 1910, z. 7. s. 353. Por. też: M. Ry¬ 
dlowa, Listy Stanisława Wyspiańskiego do Karola Maszkowskiego. Iw:] Stanisław Wyspiański. 
Studium aitysty. Materiały z sesji naukowej na Uniwersytecie Jagiellońskim 7-9 czerwca 1995, 
pod red. E. Miodońskiej-Brookes, Kraków 1996. 
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całe życie — i znowu jest to temat na osobne opracowanie, a tutaj jedynie 
przypomnę, że nasz artysta nie tylko je tworzył, ale również śnił i wręcz „wi¬ 
dział" imaginacyjnie wielokrotnie. Przypomnę tylko fragment z listu do Lucja¬ 
na Rydla z 1891 roku, gdzie artysta pisze: „[...] widziadło wieczorne — ojczyz¬ 
na skrępowana, w głębi jasna — dokoła niej szkielety — bronią przystępu — 
długie ich szeregi. — puszczajcie, trzeba walczyć z nimi — podruzgotać 
wszystkie... i potem cisza — pieśń tęskna spokojna, pocałunek — jest wolna — 
myśl wolna zbudziła się w niej — zrywa się, oczy jej płoną — do lotu, do czynu 
—oswobodzić kraj. —” 47 , a tego typu sformułowań spotykamy w korespondencji 
autora Wyzwolenia wiele. Tym bardziej że epoka często to, co dziś nazywamy 
alegorią, określała mianem symbolu, a i sam Wyspiański nie był od tego typu 
przeświadczeń wolny, wypowiadając się np. o twórczości d’Annunzia: „Mam 
nadzieję, że Tńomphe de la morf będzie do En roule zbliżone, że w ogóle 
Allegoria stała się Symbolizmem i poczęła żyć razem z nami. Ileż to bowiem 
rzeczy skoro pojąłem i wziąłem symbolicznie, allegorycznie akceptowałem’’ 48 . 

Piszę o tym, aby wykazać, że krytyka artystyczna epoki była bardzo bliska 
wyobrażeniom samych artystów i zakładana relacja utożsamiania oraz sygna¬ 
lizowanego już wcześniej niemal „stopienia” podmiotowego twórcy i krytyka 
ma swoje potwierdzenie w dziesiątkach odnotowanych sądów i wypowiedzi. 
Stąd wniosek, że pisząc o krytyce modernistycznej, nieustannie ocieramy się 
o swoistą „nierzeczywistość" — świat wyobrażeń, stereotypów i schematów na 
tyle silnych, że organizujących zarówno krytyczny dyskurs, jak i dzieła omawia¬ 
nych artystów. Korowody wydobytych z przeszłości postaci historycznych 
prowadzone są przez tajemnicze, alegoryczne postacie, męczeński naród polski 
pragnie wyzwolić się z pęt niewoli, wybrane, ogniste duchy stają na czele 
tworzonej na nowo historii, fatalizm dziejów przełamywany jest przez siły 
należące nie do teraźniejszości, ale do przyszłości. To nieustanne miotanie się 
między tym, co się już stało, a tym, co powinno nadejść, przybierało formę 
dostępną zarówno dla kulturalnej publiczności, jak i samych krytyków i artystów' 
— formę alegorii, która tylko niekiedy przeradzała się w struktury i układy na 
tyle skomplikowane, że aż dotykające sztuki symbolicznej. Schematyzm my¬ 
ślenia ułatwiał porozumienie i przez to samo był cenny dla wszystkich tych, 


47 Podaję za: Listy Stanisława Wyspiańskiego do Lucjana Rydla. Część 1 — Listy i Notatnik 
Z podróży. Tekst listów oprać. L. Płoszewski i M. Rydlowa, Kraków 1979, s. 208-209. Dalszy 
ciąg tego cytatu brzmi: „[...] duchy przeszłości przyodziane w godła ubiegłych wieków, w świetne 
zbroje, w szaty strojne! — wierzyłem w nie. że obronią kraj- — brońcie go. — ocalcie L...J poru¬ 
szyły się ale wraz rozpadły w proch — rozwiały jak to więc wy szkielety i malowidła śmiecie 
nas łudzić. — wy śmielibyście wydrzeć nam to pragnienie walki. — do czynu, precz z wami — 
usuńcie się [,..| ojczyzno moja biedna, czy widzisz, że cię opuścili, — noc (op. cit., s. 208). 

4S List do Rydla i 23 lutego 1896 roku, op. cit., s. 318. Por. też uwagi Wyspiańskiego na 
temat alegorii współtworzących krakowski pomnik Adama Mickiewicza (pozytywne) i kurtyny 
projektowanej przez Henryka Siemiradzkiego (negatywne), op. cit., s. 272 i 279. 
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którzy odchodzili od spraw „nagiej duszy” i jaźni artysty w stronę problemów 
historycznych i patriotycznych. Na dowód przytoczę tylko dwa fragmenty 
z pierwszego zeszytu warszawskiego „Sfinksa”, gdzie stereotypy wyobrażenio¬ 
we musiały pełnić jeszcze dodatkową funkcję — chronić przekazywane treści 
narodowe przed czujnym okiem cenzora. 

Jak pisał w 1908 roku we wstępnym artykule wydawca i redaktor naczelny 
„Sfinksa" Władysław Bukowiński: „Jesteśmy jak karawana pielgrzymów, której 
po długiej wędrówce przez obłędne szlaki pustyni, wśród pragnienia i żaru 
piekielnego, błysnął na chwilę czarowny miraż oazy Ale złudzenie trwało 
tylko chwil parę. Widmo oazy błysnęło i znikło, pozostawiając w mniej 
hartownych, a nie zobojętniałych jeszcze doszczętnie sercach przygnębienie 
lub rozpacz [...] trzeba wytrwać [...] w tej oazie, do której w swym pochodzie 
dziejowym zmierzają ludy, znajdzie się i miejsce dla Narodu Łazarzy” 49 . W tym 
samym numerze znajdujemy spóźniony, ale bardzo sugestywny artykuł związany 
ze śmiercią Wyspiańskiego, w którym autor Akropolis nazywany jest „Prome¬ 
teuszem dni naszych”, oraz wspomnienie o Wyspiańskim pióra Stanisława 
Przybyszewskiego będące swoistą apoteozą artysty. Dla Przybyszewskiego 
Wyspiański — „w każdym calu król” to dusza potężna, bliska duchom wielkich 
przodków piastowskich i jagiellońskich, „zbłąkana w nasze marne czasy, by 
rozerwać pieczęcie grobów i przed zdumione, przerażone oczy skarlałych 
potomków wywlec przepotężne olbrzymy praojców” 50 , która „przeszłość i przy¬ 
szłość związała w olbrzymią syntezę” 51 . 

ł znowu widzimy, że krytyka modernistyczna nie mogła się uwolnić od 
schematów opisu „zjawiska Wyspiański”, które prawie zawsze układały się 
w kilka dychotomii i figur retorycznych. Naród Łazarzy, Prometeusz, wielka 
przeszłość, skarlała teraźniejszość, nadzieja przyszłości, korowody, dusza ludz¬ 
ka będąca źródłem i przyczyną nie tylko sztuki, ale i historii, konieczność 
dziejowa to najważniejsze z tych przeświadczeń. Wydawałoby się, że sięgnięcie 
do biografii artysty powinno spowodować „urealnienie” sądów krytycznych, 
sprowadzić je na solidny grunt bezspornych faktów i ustaleń, jednak, jak się 
okazuje, i tu doszła do głosu niepoprawna modernistyczna dezynwoltura, a mo¬ 
że po prostu przewidywanie przyszłych konstatacji, że „fakty kulturowe to także 


„Sfinks" 1908. z. 1, s. 1. Określenie o „narodzie Łazarzy” znajdujemy leż w pismach 
Szujskiego, który w artykule Kilka prawd z dziejów naszych ku rozważeniu vt> chwili obecnej 
w 1867 roku pisał o Poisce i jej narodzie: „Dlaczegóż ten naród umarł, ten naród, który miał 
dnie tak świetne, kraje tak wielkie, myśli tak wzniosłe, duszę tak szlachetną, posłannictwo tak 
znaczne ? Dlaczego stał się dzisiaj najnędzniejszym Łazarzem ziemi, najnieszczęśliwszym wśród 
nieszczęśliwych [...]". Podaję za: J. Szujski. O fałszywej historii jako mistrzyni fałszywej polityki. 
Rozprawy i atlykuiy. Wyboru dokonał, przygotował do druku i wstępem opatrzył H. Michalak, 
Warszawa 1991, s. 191. 

50 „Sfinks" 1908, s. 19. 

51 Ibidem, s. 23. 




171 


fakty i tak samo dobre, jak te znane historii polityczno-społecznej” 52 . Biografia 
artysty może się dzięki temu układać w swoistą przypowieść alegoryczną, której 
kolejne elementy, choć potwierdzone w rzeczywistości, są czymś więcej niż 
tylko prostą dokumentacją, a spełniają również funkcje historiozoficzne i mi- 
totwórcze. Kreowana przez krytyków działających na pograniczu dwóch epok 
biografistyka bardziej przypomina bowiem teksty układające się w znany i czę¬ 
sto wykorzystywany w XIX wieku schemat „opowieści o artyście” niż rzetel¬ 
ną relację o wydarzeniach. W wypadku Wyspiańskiego mamy do czynienia 
z wszystkimi elementami tej opowieści, na którą składają się naznaczone 
cudownością narodziny artysty, zdradzany już od najwcześniejszych lat talent, 
przeciwności losu wynikające głównie z niezrozumienia geniuszu i trudności 
materialnych, przezwyciężanie tych trudności i jednocześnie dalsza walka z nie- 
rozumiejącym twórcy otoczeniem, późno przychodząca sława, tworzenie do 
ostatnich dni życia i tragiczna, przedwczesna śmierć 53 . W ten klasyczny schemat 
„powieści o artyście” wpisywano też elementy swoiście pojmowanej socjo- 
genezy, na którą miały się składać niemal Taine"owskie rasa 54 , moment histo¬ 
ryczny i środowisko, ze szczególnym wskazaniem na to ostatnie. Krytyków 
modernistycznych fascynowały związki pomiędzy miejscem narodzin i artys¬ 
tycznego działania autora Akropolis a jego sztuką, tak jakby tym razem 
zapomnieli, że właściwym źródłem działalności twórczej są Absolut lub Naga 
Dusza, a nie konkretne miasto i zamieszkujący je ludzie. Wyspiański i jego 


52 Por.: J. Banaszkiewicz, Podanie o Piaście i Popiehi. Studium porównawcze nad wczesnymi 
tradycjami dynastycznymi. Warszawa 1986, s. 11. Jak o tym przekonuje wiele wypowiedzi z na¬ 
szej „konstelacji'’, biografię artystyczną często możemy włączyć do szerokiego nurtu badań kom- 
paratystycznych wykorzystujących przede wszystkim interpretacje opowiadanych i zachowa¬ 
nych fabuł, a dopiero w dalszej kolejności kwalifikować dany fakt jako prawdziwy lub fałszy¬ 
wy. Podobnie jak w odniesieniu do legend historycznych i w wypadku biografii Wyspiańskiego 
łatwo jest dojść do wniosku, że: „Wyraźna granica [,..| między prawdziwym (tzn. naprawdę 
istniejącym) a fikcyjnym (czyli wymyślonym) [...] jest [...] nie do utrzymania, nie spełnia swo¬ 
ich porządkujących zadań. Podział taki mnoży tylko niejasności i obniża znaczenie wielkiej gru¬ 
py źródeł i faktów wytworzonych przez sferę kulturowej działalności społeczeństwa" ( ibidem, 
s. 11). 

55 Por. na ten temat: J. Woźniakowski, Czy atlyście wolno się żenić. Warszawa 1978; M. Po- 
przęcka. Czy artystce wolno wyjść za mqi, [w:| Fermentum massae mundi. Jackowi Woźnia¬ 
kowskiemu w siedemdziesiątą rocznicy urodzin, Warszawa 1990, tam też szersza bibliografia 
zagadnienia. Okazuje się. że problem kreowania biografii prawdziwych artystów na wzór 
bohaterów literackich obecny jest nie tylko w naszej krytyce artystycznej. Podobnie traktowano 
materiał biograficzny w Niemczech, np. w odniesieniu do malarzy parających się sztuką religij¬ 
ną. Por.: J. Lubos-Kozieł, Biogmfistyka malatzy religijnych XIX wieku — między tradycją żywo¬ 
tów świętych a etosem romantycznego anysiy, |w:] Sztuka i obraz sztuki. Obrazowanie wizualne 
a literatura i filozofia, pod red. M. Kapustki i A. Pochodaja, Wrocław 1999. 

54 Por.: S, Lack, op. cit., s. 350. Lack zastanawia się tu nad problemem stylu narodowego 
iwierdząc, że „styl jest czymś naturalnym, spontanicznym" wynikającym z życia zbiorowego 
danej społeczności, a źródłem jednolitości stylu są u nas „rysy polskości, rasy". 
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biografia odbiegali więc od obowiązujących na przełomie wieków schematów, 
prowokując wręcz do przypomnienia znanej tezy Goethego, że „werden Dichter 
will v erstehen, muss in Dichters Lande gehen”. 

Dla wielu współtwórców ..konstelacji Wyspiańskiego” biografia artysty i wszyst¬ 
kie jej elementy były księgą, w której należało uważnie czytać, aby wysnuć 
stąd nauki natury moralnej i patriotycznej. Była to też księga podatna na rozliczne 
odczytywane w niej przeznaczenia narodu, uświadamianie sobie jego wad 
(licznych) i mniej licznych zalet. Tragiczny, jak sądzono, żywot autora Wyzwo¬ 
lenia wręcz idealnie dopełniał obowiązującego w epoce przeświadczenia o „ge¬ 
niuszu i obłąkaniu” każdego wybitnego artysty oraz zamykał postromantyczną 
klamrą biografie naszych trzech wieszczów, kreując na użytek przełomu wieków 
kolejnego niezrozumianego przez otoczenie „artystę przeklętego". Przejdźmy 
jednak do udowodnienia tych tez, sięgając do jakże obfitych odniesień w oma¬ 
wianej konstelacji tekstów. 

W opublikowanym już po śmierci Wyspiańskiego studium krytycznym 
poświęconym jego twórczości Józef Flach wskazuje, że rok urodzin artysty — 
1869, to rok pamiętny, który przyniósł obok przyjścia na świat twórcy Wesela 
tak znamienny fakt jak otwarcie grobu Kazimierza Wielkiego. Dzięki czemu 
„mara przeszłości dumnej a wielkiej zmartwychwstała”, pośrednikiem zaś 
między tą marą i nowo narodzonym twórcą był nie kto inny. jak Jan Matejko 55 . 
W ten sposób dopełniło się przeznaczenie i korowód wielkich duchów narodu 
znowu miał się objawić. Charakterystyczne, że połączenie daty narodzin artysty 
i przypomnienia narodowi postaci Kazimierza Wielkiego nieobce było i same¬ 
mu twórcy rapsodu i projektu witraża, których bohaterem był Kazimierz Wielki, 
a przez całą omawianą epokę stanowiły one element schematu biograficzne¬ 
go stosowanego przez rozlicznych autorów „konstelacji”. Przykładowo jeszcze 
w 1930 roku w „wykładzie popularnonaukowym” wygłoszonym przez Marię 
Krupińską czytamy, ie Wyspiański przekształcił modernistyczne hasło „sztuki 
dla sztuki" w „sztukę dla Polski”, a pomogło mu w tym zrozumienie wagi i ro¬ 
li ponownego pochówku króla Kazimierza, gdyż, jak pisze autorka wykładu: 
„[...] oczyma przeszłości spojrzał król wiekowy na teraźniejszość i poznał dusze 
spowiednie [!], poznał głębie ich bólu i bezmiar klęski, lecz także winę. grzech 
przeciw narodowi” 56 . 

Kolejnym elementem kreowanej i rzeczywistej biografii Wyspiańskiego 
jest Wawel i rola, jaką odgrywał on w życiu i twórczości autora Akropolis. 
Kwestia ta została omówiona w licznych bardzo interesujących studiach 57 . 


53 J. Flach, op. cii., s. 16. 

36 M. Krupińska, op. cif., s. 10. 

37 Por. np.: E. Miodońska-Brookes, Wawel-„Akropolis". Studium o dramacie Siani stawa 
Wyspiańskiego, Kraków 1980; J. Krawczyk, Mesjanislyczna „archiiecturepartanie" Stanisława 
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dlatego w tym miejscu przypomnę jedynie, że, jak to podkreśla Wojciech Balus, 
Wawel w XIX wieku byl swoistym „tekstem”, który odczytywano niezwykle 
różnorodnie, z wyraźnym wskazaniem na lekturę głoszącą, że „być na Wawelu 
oznaczało być polskim” i odczytywać dzięki temu głosy przeszłości płynące 
z zachowanych tam pamiątek narodowych 58 . Odczytywany w omawianej epoce 
Wawel nie był jednak tylko świadkiem minionych wydarzeń, ale też prowoko¬ 
wał do postawy nazywanej przez Bałusa „uobecnianiem”, czyli „włączaniem 
w proces doświadczenia wyobraźni”, dzięki czemu uzupełniane są luki w faktach 
i dookreślane wszystko to, co enigmatyczne i tajemnicze 59 . Bliscy jesteśmy tu 
modernistycznej empatii sprzyjającej rozlicznym emocjonalnym odczytywa- 
niom tego, co podlega sprawdzeniu i ma charakter pozornie empiryczny. Autorzy 
naszej „konstelacji”, a przede wszystkim sam Wyspiański, znakomicie zdawali 
sobie sprawę, choć może tego tak precyzyjnie nie definiowali, że „istnienie 
Wawelu było istnieniem polskim i przez to wartościowym. To polskie bytowanie 
następnie rozumiane było sakralnie jako relikwia, skarb narodowy i przestrzeń 
szczególna, godna wydarzeń wagi nadzwyczajnej. Dalej ów święty skarb 
pojmowano jako zaklętą w materii mowę dziejów zdolną pouczać, wzruszać 
przemieniać czy natchnąć patriotycznymi myślami [...1 Widzenie narodowe 
nakładało więc na zamek i katedrę szereg klisz, przykrywających czysty byt 
budowli. Klisze te zaś zamieniały się w stereotypy, odgradzając «tekstualność» 
Wawelu od jego realności” 60 . 

Klisze obecne w kulturowej i artystycznej interpretacji Wawelu były 
różnorodne — mogły przybierać formę, jak u Wyspiańskiego, gigantycznych 


Wyspiańskiego, „Ikonotheka", Prace Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego, nr 2, 
Warszawa !990; K. Nowakowska-Sito, op. cii., też mój artykuł Pomnik Bolesława Śmiałego 
w sztuce polskiej pierwszego dwudziestolecia XX wieku — inteipretacje, [w:| Wtajemniczenia. 
Studia z dziejów sztuki XIX i XX wieku, Wrocław 1996. 

58 W. Bałus, Wawel dziewiętnastowieczny: poziomy interpretacji, „Studia Waweliana”, t. III, 
1994, s. 12; też tego autora interesujący artykuł Ożywianieposqgów. Glosa do „Akropolis", [w:j 
Stanisław Wyspiański. Studium artysty, s. 169 i n. 

59 Jak pisze Bałus: „Wawel [...] mógł się objawić jako świadek, po drugie zaś jako uobecnienie 
[...J Różnica pomiędzy obydwoma modi jest dość subtelnej natury. Istotą świadczenia jest 
potwierdzenie sobą pewnej prawdy. Uobecnienie idzie jakby o krok dalej: zmuszając świadka 
do mówienia, roztacza tu i teraz panoramiczną wizję przeszłych zdarzeń. Uobecnienie zatem 
włącza w proces świadczenia wyobraźnię, uzupełnia luki w faktach, dookreśla to wszystko, co 
enigmatyczne" (W. Bałus, Wawel dziewiętnastowieczny..., s. 14). Wyobrażenia krytyków w od¬ 
niesieniu do Wyspiańskiego biegły niekiedy bardzo dziwnymi drogami. Oto np. J. Kotarbiński 
pisał: „Nocą Wyspiański błąka się po zaułkach, po ruinach, po pomnikach i zabytkach, po cze¬ 
luściach nad rzeką, rano zaś ostaje, niejako wyłania się i kreśli na kartonach linie i formy i ko¬ 
lory żółte, niebieskie, czerwone, przeczyste, przejasne, wieści z dalekiej przeszłości, wieści z głę¬ 
biny przyrody, formy przepojone czarem nocy i świeżej wilgoci" (op. cii., s. 341). 

60 W. Balus, Wawel dziewiętnastowieczny..., s. 18. 
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projektów przebudowy całego wzgórza w świątynię narodu czy jak w jego 
dramacie Akropoiis stać się „soterioiogiczno-eschatologiczną” wykładnią tegoż 
narodu przeszłych i przyszłych losów 61 . Mogły również sprawić, że Wacław 
99 Szymanowski zapragnął stworzyć swój słynny Pochód na Wawel, który znako¬ 
micie wpisywał się zarówno formalnie, jak i ideowo w modernistyczne odczy¬ 
tania historiozofii tego miejsca 62 , jak też zaistnieć w wypowiedzi autora naszej 
„konstelacji”, który pisał o Wawelu, że było to miejsce w czasach Wyspiańskiego 
„splugawione obecnością żołdactwa austryjackiego [...] i tam, gdzie niegdyś 
czuwały w stal zakute straże pilnujące spokoju majestatu, stały szyldwachy 
w kusych mundurach, a po salach i krużgankach gdzie niegdyś zasiadali lub 
przechadzali się monarchowie i dostojnicy wielkiego narodu, w on czas snuł 
się żołnierz obcy. kopcący te królewskie mury dymem knastra lub żołnierskiego 
cygara” 63 . Cytaty tego typu można by mnożyć. Mnogość cytatów składających 
się na modernistyczną biografię mistrza związana jest też z innymi momentami 
życia autora Bolesława Śmiałego, a osobliwym ich zbiorem jest napisany przez 
Aleksandra Bolesława Cypsa i opublikowany w 1923 roku wchodzący w skład 
naszej „konstelacji" „rozbiór krytyczno-literacki”. 

Cyps, autor, jak podkreśla, „pyłów literackich” i uczeń Ignacego Chrzanow¬ 
skiego, pisał o Wyspiańskim, że jego życie było „katownią jednostki nie 
pogodzonej z otoczeniem”, a miejsce urodzenia autora Skałki — Kraków to 
„cmentarzysko pamiątek narodowych”, w którego murach kryje się „wiele 
smutku patrzącego oczodołami trupiej czaszki. A w czaszce tej wiele było 
naówczas czarnego robactwa”. Już w dzieciństwie Wyspiański przejawiał 
niezwykły talent, który objawiał się na przykład tym, że przyszły autor słynnych 
studiów floralnych „rwał chwasty i gaił nimi rzeźby w pracowni ojca”. Nie te 
jednak cokolwiek humorystyczne elukubracje Cypsa nas tutaj interesują, ale 


61 Por. cyt. prace J. Krawczyka, E. Miodońskiej-Brookes. W. Bałusa. Bardzo eksponował 
rolę Wawelu w dramatach Wyspiańskiego Ortwin. pisząc w szkicu powstałym w 1906 roku 
zatytułowanym Konstrukcja teatru Wyspiańskiego : „Czymże jest Wawel? Pamiątką historyczną 
tylko? Siedliskiem dziejowych wspomnień? Czy żywym tworem, gdzie pod skorupą jak w każ¬ 
dym dziele sztuki tai się dramat wewnętrznego życia? Na spiętrzonych głazach Wawelu odczytasz 
tę dramatyczną poezję ruin. Oto wszystko tu już dobiegło swego kresu. Losy się ostatecznie 
rozslrzygły i rozegrały raz na zawsze swe przeznaczenie [...] Melancholia rzeczy umarłych", ale 
„Pod tą powierzchnią, pod lą skorupą i maską tai się niewygasłe, nie wyczerpane do dna w roz¬ 
woju swym życie [...] W wawelskich ciosach kryje się spętana moc narodu [_J Szuka wyrazu. 

Nocą jawi się i straszy korowodem widm, cieniów i widziadeł” { op. cit., s. 140- 141 >. Jak pisze 
Głowiński: „Wawel nie jest — tak dla Wyspiańskiego, jak i Ortwina — tylko scenerią czy tłem, 
na którym rozgrywają się wypadki. Stanowi mitologiczne centrum świata, w którym mity wciąż 
się dzieją, w którym historia nie zakrzepła w godnych szacunku zabytkach, ale trwa nieustannie 
i wciąż się zmienia, zależna od dynamiki życia współczesnego” {op. cit., s. 366). 

6 - Piszę o tym obszernie w artykule Pomnik Bolesława Śmiałego w sztuce polskiej..., tam 
też bibliografia zagadnienia. 

63 T.M. Staniszewski, op. cit.. s. 2. 
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wskazanie na rolę Jana Matejki w konstytuowaniu biografii artystycznej naszego 
bohatera. Oto Wyspiański z Matejką i co charakterystyczne ze Stanisławem 
Tarnowskim tworzyli „trójcę dogmatyczną wcieloną w Boga Ojca mistrza Jana" 
i utrwalali w swoich dziełach historię, wybierając tendencyjnie z niej „miejsca 
jasne", pełne „świateł optymizmu”. Bliscy byli dzięki temu „historyzmowi 
człowieka pracy, uczącego konstytucjami i Racławicami, że ze szlachtą polską 
polski lud iść winien, ramię przy ramieniu, gdyby nie to warcholstwo szlachty 
romantyzującej na temat liberum veto , ze swoim niekornym faustrechtem” 64 . 

Oczywiście, można by pominąć tego typu wypowiedzi, gdyby nie to, że 
właśnie w nich najlepiej odbijają się wszelkie klisze interpretacyjne dzieła 
Wyspiańskiego, wprawdzie w cokolwiek skrzywiającym wizerunek świata 
zwierciadle grafomanii, jednak na tyle wyraziście i czytelnie, że aż zmuszając 
do poważnego potraktowania lub przynajmniej przytoczenia. 

Relacja Wyspiański-Matejko to temat na osobne studium i znowu w tym 
miejscu mogę jedynie zasygnalizować, że relację tę odczytywano najczęściej 
na skonstruowanej przez interpretatorów skali — od całkowitego podporząd¬ 
kowania do totalnego zaprzeczenia, z wyraźniejszym sytuowaniem twórczości 
autora projektów historiograficznych witraży po stronie negacji niż potwier¬ 
dzenia. Rzeczywiste fakty biograficzne odczytywano tu najczęściej w katego¬ 
riach idealnie pojmowanej „biografii artysty”, w której element pobierania nauk 
u wybitnego mistrza i następnie przewyższenia twórczości nauczyciela był 
bardzo ważny. Wyspiański to „umiłowany uczeń” Matejki i jednocześnie jedyny 
artysta, który czerpiąc z jego dzieła, potrafił uzyskać samodzielny, niezależny 
wyraz twórczy. Jak pisał Marian Dienstl, autor Polonii nie chciał powiększać 
liczby epigonów i „uczniaków” Matejki „nie wychylających się poza okna 
jednostajnie mdłym światłem oświetlonej pracowni, ludzi, których oczu blask 
słońca raził, którzy sądzili, iż charakterystyka królewskości leży w zwojach 
brokatu, adamaszku i aksamitu”, jednocześnie podkreślając, że Wyspiański „lud 
pokochał wrodzoną mocą swego serca — przeszłość historyczną cenić i czuć 
się nauczył od Matejki” 65 . Dodajmy, że tego typu wypowiedzi odnajduje- 


w A B. Cyps, Życie i twórczość St. /!] Wyspiańskiego..., cytaty ze stron 12, 14 i 15. Jak 
pisał Cyps, Wyspiański już jako mały chłopiec „wykazywał wielką żywość [...] wielką śmiałość 
i inicjatywę w figlach i fortelach, zmysł organizowania zabaw i gier, poczucie plastyki, lubowanie 
się w pięknym geście, bohaterskiej pozie [...] Teatr zajmował go zawsze [...] obok teatru, a więc 
świata urojeń zajmowała chłopca przyroda [,..J stawał przed pomnikiem lub siadywał na stokach 
góry wawelskiej i dumał. Wtenczas cały świat go nie obchodził” ( ibidem , s. 14-15). 

65 M. Dienstl. op. cii., s. 10 i 8. Według Dienstla Wyspiański sprzeniewierzył się ideałom 
Matejki, ponieważ „{...] nie lubował się w błyszczących sławą i karmazynem — słońcem i złotem 
— tematach obrazów historycznych (...] ogarnął duszą wielkie czyny naszych królów i bohaterów, 
ale do wyrażenia ich potęgi użył nie soboli i gronostajów, lecz ekspresji dramatycznej i wyrazu 
uduchowienia” (ibidem, s. 10-11). 
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my 66 , zarówno w tekstach krytyków modernistycznych, jak i badaczy z tej 
formacji duchowej się wywodzących. 

Związki, jeżeli tak można określić, „pozytywne” dotyczyły różnych pozio¬ 
mów istnienia dzieła sztuki — od przejmowania charakterystycznych Malej* 
kowskich postaci, przez podobieństwa ideowe, wspólnotę motywów do analogii 
formalnych (rola linii, rysunku, umiłowanie sztuki średniowiecza) 67 . Według 
Antoniego Potockiego, autora opublikowanego już w 1902 roku studium lite¬ 
rackiego poświęconego twórczości autora Wesela , Matejko to „z ducha rówieś¬ 
nik wielkich romantyków”, który stworzył malarstwo polskie, podczas gdy 
Wyspiański to pierwszy twórca, który przeciwstawił się romantyzmowi i „polski 
Budda, który odbywa wędrówkę ze swą duszą”. Jednocześnie to właśnie z dzieł 
mistrza Jana autor Wesela wywiódł postacie Stańczyka i Wernyhory, wyobra¬ 
żając je tak, jak istniały wcześniej na płótnach starszego twórcy, bo jak doda¬ 
je cokolwiek naiwnie Potocki: „A możnaż go [chodzi o Stańczyka — dopisek 
W.O.] po Matejce inaczej wyobrazić?” 68 . Tę ambiwalencję obecną w tekstach 
poświęconych twórczości Wyspiańskiego do dnia dzisiejszego starał się rozwią¬ 
zać już na początku XX wieku K. Broniewski, pisząc: „Najulubieńszy uczeń 
mistrza stał się niejako największym dziełem jego ducha. Podlegając sile 
atawizmu w całej rozciągłości, przypominając tego ducha w każdym niemal 
ruchu i wyrazie — jest on jak gdyby wtórnym rzeczywistym życiem mistrza, 
życiem jego zmartwychwstałym, ale zmartwychwstałym w wielkim akcie i cu¬ 
dzie Transfiguracji’ -69 . 

Wyspiański — „ulubieniec domu Matejki” 70 , największy „dialektyczny" 
kontynuator jego dzieła — to jednak przede wszystkim dla współczesnych mu 
krytyków twórca dramatów narodowych i tu oddziaływanie płócien Matejki 


ńfi E. Haecker też uważa), że twórczość Wyspiańskiego stanowi „antytezę" twórczości Jana 
Matejki, choć nie można tu odmówić starszemu mistrzowi wielkiego wpływu na ucznia (op. cii., 
s. 15), podobnie S. Lack, dla którego autor Wesela byt „następcą, nie kontynuatorem” (op. cii., 
S. 304), choć łączyła ich „wspólnota idei”. Sam Wyspiański jeszcze w roku 1892, w liście do 
Karola Maszkowskiego pisał; wszystko lo co słyszałem np. od Matejki zachowałem w pa¬ 
mięci i zawsze mu przyznaję słuszność — zawsze we wszystkim miał rację". Podaję za: M. Ry¬ 
dlowa, op. cii., s. 29. 

67 Kotarbiński uważał, że Wyspiański — „idealista instynktowny” wyłamał się spod wpływu 
Matejki preferującego malarstwo włoskie z „zabarwieniem rencsansowo-barokowym", ponieważ 
pogodna sztuka renesansu nie harmonizowała z jego duszą „przepojoną bólem narodu", której 
to duszy bardziej odpowiadała sztuka średniowiecza (op. cii., s. 31). 

M A. Potocki. Stanisław Wyspiański.... s, 79. 95 i 124. 

w K. Broniewski, Wyspiański juko malarz. „Goniec Poranny" 1907, nr l. Podaję za: T. Ma¬ 
kowiecki. op. cii., s. 119. Tam też obszerne omówienie zagadnienia, szczególnie w rozdziale 
Związki z Matejką i Malczewskim. 

70 T. Sinko, Antyk Wyspiańskiego..., s. 38. Sinko przytacza tu opinie współczesnych 
Wyspiańskiemu. Por. też wiele wypowiedzi w: Wyspiański w oczach współczesnych, zebrał, 
oprać, i komentarzem opatrzył L. Ptoszewski, t. I i II, Kraków 1971. 
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miało być najsilniejsze nie tylko w sferze dramatis persunae , ale i bardziej 
ogólnie pojmowanej dramatyczności czy teatralności jego prac. Jak pisał w ar¬ 
tykule zatytułowanym Instynkt teatru Adam Grzymała-Siedlecki, „sceny Wy¬ 
spiańskiego są jakby obrazem Matejki”, podczas gdy „rysunek Wyspiańskiego 
wykazuje tylko powinowactwo z Matejką”. Jednocześnie plastyczność drama¬ 
tów autora Wesela ma się wywodzić z „instynktu teatralnego", u którego źró¬ 
deł tkwi „popęd malarski” wywiedziony z dzieł mistrza Jana, gdyż „obrazy 
Matejki rodzące ów popęd: Grunwald , Joanna d’Arc, Rejtan, Hołd pruski itd. 
powodowały przede wszystkim bezwiedny zachwyt przyszłego twórcy scenicz¬ 
nego. Ich doskonały układ teatralny, ich ruch, ich akcja mogły znakomicie 
karmić niedoświadczony instynkt późniejszego autora Wyzwolenia" 7 '. W podob¬ 
nym duchu utrzymana jest wypowiedź Tadeusza Szydłowskiego, który pisał, 
że obrazy Matejki oddziaływały na Wyspiańskiego „nie jako wzory malarskie, 
lecz swą wewnętrzną uczuciową treścią, ową siłą emocjonalną, jaka tkwiła 
niejako pod ich powłoką, a szła z ekstazy i entuzjazmu {...] Wyspiański 
rozpłomienił ów żar entuzjazmu [...] lecz ideologię i historiozofię, która 
przepełniała obrazy Matejki ze szkodą dla ich walorów czysto malarskich, 
przeniósł [...] na odpowiedniejszy im teren dramatów historycznych i cyklom 
obrazów przeciwstawić zapragnął szereg scen historycznych” 72 . 

Jak widzimy, relacje pomiędzy najwybitniejszymi, jak uważano, artystami 
epoki mogły odnosić się do różnych poziomów istnienia ich dzieł, przenikając 
niekiedy do sfer najogólniej pojmowanych cech strukturalnych oraz do zwią¬ 
zanej z tymi strukturami ideologii, której nośnikiem w czasach Matejki i Wy¬ 
spiańskiego była przede wszystkim historia. W studium o Warszawiance pióra 
Grzymały-Siedleckiego znajdujemy interesujący fragment wskazujący nie tylko 
na związki między mistrzem Janem i jego ulubieńcem, ale też na wspólne ich 
czerpanie z pism innego wybitnego polskiego „króla Ducha" — Józefa Szuj¬ 
skiego. Jak pisał Grzymała-Siedlecki: „Przez Matejkę wejdzie w jego [Wyspiań¬ 
skiego — dopisek W.O.] wrażliwą duszę cały ten zapęd uczuciowy, chcący 
przeszłość na powrót przywrócić i cały porachunek sumienia z przeszłością 
odbywający się. Matejko, cichy słuchacz Szujskiego, wypowie naraz w domu 
Wyspiańskich to nazwisko: Szujski, nazwisko człowieka, którego pisma jako 
tło intelektuaine spoczną na niejednym utworze późniejszego poety: na Kazi¬ 
mierzu Wielkim, Weselu, Wyzwoleniu. Tu w domu Wyspiańskich rozpamiętywa¬ 
ne są artykuły historyka o czczości demonstracji, o braniu świętych imion 
nadaremno, o handlu politycznym wielką przeszłością” 73 . 


71 A. Grzymała-Siedlecki, O twórczości Wyspiańskiego..., s. 149. Według Siedleckiego 
Stańczyk z Wesela jest „hommagium złożonym obrazowi Matejki", gdyż „obrazy Matejki 
Wyspiański nosi w sobie" (op. tir., s. 41). 

n T. Szydłowski, Stanisław Wyspiański..., s. 7-8. 

73 A. Grzymała-Siedlecki, op cii., s. 271. 
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1 znowu — temat Wyspiański a Szujski godny jest osobnego potraktowania, 
a tu mogę jedynie wskazać na niewątpliwe związki między twórczością autora 
Warszawianki a pismami wybitnego historyka, którego wpływ na dzieła Matejki 
zyskał już wielu wybitnych badaczy 74 , podczas gdy w odniesieniu do Wyspiań¬ 
skiego jest to nadał „ziemia niczyja”. W przeciwieństwie do autorów przełomu 
XX i XXI wieku krytycy związani z naszą „konstelacją” związki te odczuwali 
niezwykle silnie, jeżeli jeszcze w roku 1917 pisali, że Kazimierz Wielki to utwór 
„przesiąknięty” wpływem Szujskiego — autora pierwszego szczegółowego 
opisania otwarcia tumby z prochami króla w katedrze wawelskiej w 1869 roku 
i licznych pism historycznych poświęconych głównemu problemowi historio¬ 
grafii polskiej XIX wieku — przyczynom upadku Rzeczypospolitej 75 . 

Dla Szujskiego przeznaczeniem wszystkich narodów było służenie idei 
Opatrzności Bożej, a naród definiowany był jako „zastęp namaszczony na 
rycerza dziejowego”. Słynny krakowski historyk wierzył też w „Nemezis 
historyczną", odnosząc jej fatalistyczne działanie głównie do narodu polskiego. 
Jak pisał: „Nemezis dziejowa przedziesiątkowała nasze szeregi, zburzyła nasze 
szańce przywileju kastowego, wywołała ludzi nowych na widownię życia. 
Nemezis dziejowa zapłaciła sowicie wszystkie grzechy swawoli, zbytku, dumy, 
niemiłosierdzia, obróciła na nas wszystko, co od dawna było przeciw nam 
wobec głosu sumienia 76 ”. W innym miejscu: „Nemeza historyczna dotyka 
wnuków nie tylko karą za winy naddziadów, ale każe w nich pokutować złemu 
aż do jego poznania, wykorzenienia i ekspiacji”. Szujskiemu nieobca też była 
„metempsychoza historyczna”, ów „objaw analogicznych, a przecież różno¬ 
rodnych postaci, powtarzających się od pokolenia do pokolenia, owe sympto- 
maty odmienne treścią a jednakie duchem i tłem moralnym, których nieprzer¬ 
wana nić od przeszłości aż do naszych ciągnie się czasów"' 7 . 

Czytając te słowa, łatwo jest odnieść je do wielu prac Wyspiańskiego, 
któremu, wydaje się, też nieobca była „metempsychoza historyczna" i próby 
poznania, wykorzenienia i ekspiacji za grzechy narodowe, podobnie jak prze¬ 
świadczenie, że „gorszymi od klęsk politycznych są ich moralne następstwa” 78 . 


74 Por. na len lemat np.: J. Krawczyk, Matejko i historia. Warszawa 1990; tegoż Jan Matejko 
Mistrz Legendy s'w. Stanisława, Warszawa 1998 oraz opracowania H.M. Sloczyńskiego, np.: 
Matejko i galicyjska mafia, „Biuletyn Historii Sztuki" 1985, nr 3-4; Matejko i spisek lojalistów, 
„Krytyka” 1993, nr 41-42; Smutek pokutników. 0 poglądach historycznych Matejki i Szujskiego, 
„Roczniki Humanistyczne", t. XL1II, Historia sztuki, Lublin 1995; Matejko, Wrocław 2000. 

75 K. Wóycicki, Wyspiański i Szujski, s. 4 i 33. Jak pisa! Wóycicki, Wyspiański zgadza się 
z Szujskim „w zasadniczych poglądach na znaczenie historii narodowej” ( op. cit., s. 33). 

76 J. Szujski. Pomny pizez Nie-Van-Dycka, pierwodruk w „Dzienniku Literackim” w 1860 
roku, podaję za; I. Szujski. O fałszywej historii jako mistrzyni fałszywej polityki..., s. 72. 

77 J. Szujski, Stare książki i dawni ludzie. Poslizeżenia historyczno-literackie, pierwodruk 
w dzienniku „Hasło” we Lwowie w 1865 roku, podaję za: O fałszywej historii..., s. 114 i 116. 

78 J. Szujski, O fałszywej historii..., s. 153. 
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Dla Szujskiego istotny też był inny wątek postromantycznej historiografii, 
który niesłychanie wyraźnie objawił się zarówno w samym dziele autora 
Legendy, jak i w towarzyszącej mu „konstelacji” tekstów krytycznych. Otóż w 
roku 1869 w odczycie zatytułowanym O obowiązkach narodu względem ludu 
w sprawie oświaty historyk krakowski głosił, że: „Wieśniak nasz pozostał dotąd 
patriarchalnym, homerycznym [podkr. — W.O.] człowiekiem jednego odlewu, 
a jako taki jest nieskończenie praktyczny i rzeczywisty, chociaż dostępny 
najwyższym pojęciom i najwyższym uczuciom, byle mu ich nie narzucano, 
byle je wcielił w swój organizm duchowy [...] odmłodzenie [...] świeżość da 
nam stosunek z ludem niby ziemia sił pełna, z której sił upadłym przybywa 
Tytanom, Prastara mądrość rośnie wśród bujnego chwastu zanieczyszczającego 
odłóg ludu naszego, o nią zaczepić należy, od niej przekwitła nasza cywilizacja 
może nabrać sił nowych” 79 . 

Nie będę tu wnikał szczegółowo w wielokrotnie omawiane relacje między 
sztuką Wyspiańskiego a sztuką i światem pojęć podkrakowskiego i nie tylko 
ludu. Dość powiedzieć, że w omawianej „konstelacji” wątek ten powraca wielo¬ 
krotnie. Szczególnie wiele miejsca poświęci! mu już w roku 1902 Antoni Po¬ 
tocki, który omawiając utwory literackie Wyspiańskiego o tematyce antycznej, 
podkreślał, że jest w nich obecne głównie piękno natury plastycznej i wizja 
bliskich starożytnym Grekom „prapiastowych kształtów”. Wyspiański dla Po¬ 
tockiego to „neohelleńczyk", który walczy z konwencjami artystycznymi przez 
sięganie zarówno do sztuki ludowej, jak i starożytnej. Jak pisał Potocki: „Dwa 
światy, dwie niewyczerpane krynice pierwotnego piękna stoją wieczyście 
otworem — świat starożytny i świat ludowy. Właściwie zaś — jeden świat, gdyż 
zrozumienie starożytnych na to, by wyjść ze sfery szablonów i ogólników, musi 
niejako za punkt wyjścia wziąć świat ludowy, świat wrażeń naiwnych, szczerych, 
niewymuszonych — świat ludowy, świat ludzi nie rozbałamuconych, nie roz¬ 
wiązłych w sztuce i życiu, ale owszem, surowych, mocnych, pełnych dziewiczej 
świeżości wrażeń, bez których nie masz eposu” 80 . 

Potocki zajmuje się zasadniczo utworami literackimi autora Skałki, odwo¬ 
łując się do dzieł plastycznych tylko w kategoriach najogólniejszych w mo¬ 
mencie, gdy chce wskazać na analogie między jego poezją a współczesnymi 
mu malarzami, jednak Wyspiański „neohelleńczyk” prowokował krytyków nie 
tylko jako autor dramatów o tematyce antycznej, ale też ilustracji do Iliady — 
jego pierwszego dzieła, które dzięki reprodukcji w poczytnym „Tygodniku 
Ilustrowanym” stało się znane i dostępne poza Krakowem i Galicją 81 . 


79 J. Szujski, O obowiązkach narodu względem ludu w sprawie oświaty, tekst z 1869 roku, 
podaję za: ibidem, s. 281. 

80 A. Potocki, op. cir., s. 15. Por. też uwagi na ten temat K. Nowakowskiej-Sito [w:] op. 
Cii., s. 131. 

81 Ilustracje Wyspiańskiego do Iliady w tłumaczeniu Lucjana Rydla szczegółowo omawia 
Nowakowska-Sito w rozdziale swej książki zatytułowanym Homer i archeologia — Ilustracje do 
..Iliady", [w:] op. cii., s. 113 i n.. tam też obszerna bibliografia zagadnienia. 
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1 znowu mamy tu sporo odniesień do romantycznej tezy o związkach między 
porozbiorową Polską i starożytną Grecją, przefiltrowanej przez młodopolską 
fascynację „bajecznie kolorowym" ludem, która w interpretacjach krytyków 
przybierała często niemal parodystyczny charakter. Oto Ferdynand Hoesick, 
relacjonując spór pomiędzy Sienkiewiczem i Wyspiańskim na temat interpretacji 
Iliady, przytacza tezę Wyspiańskiego, że Hektor nie kochał się w Helenie, tylko 
kochał ojczyznę, a w bitwie trojańskiej walczyły dwie cywilizacje — surowa 
helleńska i rozwiązła — trojańska i „podobne stosunki były na Litwie, gdzie 
Kiejstut, Witold, Jagiełło w podobną zeszli tragedię jak tragedia trojańska” 82 . 
Polska-Grecja-Lilwa-Hektor-Kiejstut-homerydzi, tego typu skojarzenia nie za¬ 
wsze jednak odbierano pozytywnie. Przykładowo Józef Kotarbiński, dla którego 
autor Akropolis był, jak pamiętamy, „pogrobowcem romantyzmu”, niezbyt za¬ 
chwycał się ilustracjami do Iliady, wybrzydzając na ich nadmierne, modernis¬ 
tyczne aktualizowanie i pseudoludową dowolność. Jak pisał: „[...] można by 
według takiej logiki ubrać Ajaksa w rogatywkę, Hektorowi dać kosę wypros¬ 
towaną do ręki, starego Priama uzacnić białą sukmaną, Hekubę ozdobić gorsetem 
wyszywanym paciorkami” 83 , jednak przeważało przekonanie, że Wyspiański 
„przypominał Greków", umiał bowiem w granicach narzuconych przez materię 
artystyczną wypowiedzieć wszystko, co zamierzył. Tezę tę lansował w sposób 
nieco pokrętny Stanisław Lack, pisząc, że autor Protesilasa i Laodamii „[...] 
wzbogacił malarstwo tym, że je zacieśnił [...] w granicach materiału, który sam 
przez się nie jest ani polski, ani niemiecki, ani [...] francuski, potrafił wyrazić 
swoją duszę grecką. Czyli zmusił tem materiał do przemawiania po polsku” 84 . 

W wypowiedziach o Wyspiańskim, najczęściej w kontekście odniesień jego 
sztuki do sztuki starożytnych, bardzo często pojawia się motyw bliski wszystkim 
„powieściom o artyście”, a mianowicie opowieść o tytanicznych zmaganiach 
artysty z przetwarzaną przez niego w twórczym szale materią 85 . Twórca 
Bolesława Śmiałego najczęściej porównywany jest tu do rzeźbiarza, który zmaga 
się z opornym tworzywem. Według Adolfa Nowaczyńskiego Achilleis naszego 
mistrza to dwadzieścia pięć „silnym tchnieniem genialności ożywionych płasko¬ 
rzeźb”, a sam Wyspiański w chwili tworzenia „staje przed gotowymi legendami 
greckimi jak rzeźbiarz” 86 i jak dodaje ten zasłużony skądinąd badacz antycznych 


82 F. Hoesick, Sienkiewicz i Wyspiański..., s. 62. 

83 J. Kotarbiński, op. cit., s. 335-356. 

84 S. Lack, op. cit.. s. 341 

85 O wizerunku artysty-rzeźbiarza w modernistycznych „powieściach o artyście” piszę w 
artykule Figury i chimery. Rzecz o kilku utworach prozą i jednym wykładzie. „Rzeźba Polska", 
l. VIII: 1996-1997, Orońsko 1999, tam też bibliografia zagadnienia. Na temat wizerunku 
rzeźbiarza i problemów rzeźby przełomu XIX i XX wieku; por. też: P. Szubert, Rzeźba polska 
przełomu XIX i XX wieku. Warszawa 1995. Zob. też: A. Melbechowska-Luly i P. Szubert, Posągi 
i ludzie. Antologia tekstów o rzeźbie 1815-1889, t. I, cz. 1 i 2. Warszawa 1993. 

86 A. Nowaczyński, Greckie tragedie Wyspiańskiego, [w:] Co czasy niosą....s. 29, pierwodruk 
[w:] „Sfinks" 1908, z. 1. 
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dramatów twórcy ilustracji do Iliady: staje przed ninti „nie wobec grupy, którą 
może tylko trochę obrobić, ale jak rzeźbiarz przed całkiem nietkniętym ma¬ 
teriałem, przed marmuru dziewiczym złomem” 87 . 

Autorzy naszej „konstelacji”, niepomni na to, jak wyglądał naprawdę 
warsztat dziewiętnastowiecznego malarza, niezmiennie wyobrażali sobie artystę 
na wzór Michała Anioła, co „sam kuł w marmurze”, a przeświadczenie to było 
wzmocnione lekturami jakże modnych w epoce powieści i opowiadań, których 
bohaterem był artysta rzeźbiarz nieodmiennie w imię sił Ducha walczący z Ma¬ 
terią. Na to heroiczne zmaganie miało też mieć wpływ dzieciństwo artysty 
spędzone w pracowni ojca-rzeźbiarza, gdzie widział, jak z nieforemnej 
bryły kamienia przez odkuwanie wyłania się postać ludzka, lub jak takaż postać 
przybiera formę z kawałków nakładanej gliny” 88 . 

Sądząc z dalszych wywodów Wincentego Trojanowskiego, Wyspiański tak 
bardzo przeżył proces twórczy artysty rzeźbiarza, ponieważ sam również rzeźbił 
w materii, z tym że była to materia odmienna od marmuru i gliny. Twórca 
Wyzwolenia rzeźbił bowiem w materii historycznej i „wżywał się w przeszłość 
coraz to więcej, głębiej i silniej ją odczuwając” 89 . Podobny był tu do Norwidow¬ 
skiego dziejopisa, którego najwybitniejszym wcieleniem na gruncie sztuk 
plastycznych był wcześniej Jan Matejko 90 . W ten sposób artysta przekraczał 
przyziemne i pozbawione duchowej siły możliwości tworzywa, kierując swe 
kroki w stronę tajemniczej i mistycznej krainy korespondencji sztuk, gdzie 
wszystkie sztuki trzymają się za ręce w tanecznym kręgu prowadzonym przez 
Mnemosyne 91 . 

Poeta-malarz siłą rzeczy omawiany był w kategoriach correspondances des 
artes , z tym że analogie pomiędzy licznymi uprawianymi przez niego sztukami 
najczęściej były w naszej konstelacji pretekstem do nieco egzaltowanych uwag 
krytycznych, w których niewiedza łączyła się harmonijnie z modernistyczną 
grandilokwencją. Przykładem niech tu będą wypowiedzi Jana Stena (L. Bru- 
nera), który pisał, że „Dłutem Wyspiańskiego jest jego słowo i gest, jego mar¬ 
murem — życie lub majaczna [!] podobizna życia, ale jego treścią —on sam”, 
i dalej ukazywał artystę jako „malarza, w którego kompozycjach dramatycznych 
[...} są nieraz wybitne analogie do sztuki malarskiej” i który w wierszu swym 


1,7 Ibidem, s. 35. Według Nowaczyńskiego Wyspiański to dziecko Krakowa, co u stóp 
Ilionu-Wawelu, przy starej Kanoniczej ulicy i nad Skamandrem-Wisłą spędziło pączkowe [!] 
swe roczki" (op. cii.. S. 11), a starożytna Grecja reprezentuje „skończoną, czysto rasową kulturę 
[...] szczerą fizyczność, impulsywną prymitywność i nawet chlopskość heroicznej egzystencji" 
libidem, s. 29). 

88 W, Trojanowski, Wyspiański..., s. II. 

89 Ibidem, s. 18. 

90 Por.: J. Krawczyk, Matejko i historia. 

91 Piszę o tym szerzej w książce Sztuki siostizane\ por. leż: M. Praż. Mnemosyne. Rzecz 
o powinowactwach literatury i sztuk plastycznych. Warszawa 1981. 
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jest „artystą par excellence muzycznym, dźwiękowym” 92 . Najczęściej jako 
dowód jedności sztuki dramatycznej i malarskiej Wyspiańskiego przytaczano 
Wesele 93 , jednak i w innych dramatach dostrzegano jakże modne w epoce „żywe 
obrazy” lub jeszcze częściej „ciągi obrazów”, które przesuwając się przed 
oczyma widza, dawały ostateczny artystyczny efekt 94 . Nie zapominano jednak 
o nauce bliskiej wszystkim akademiom — o „momencie dominującym” ko¬ 
niecznym w czasie tworzenia dzieła, w którym występuje wiele postaci, pisząc, 
że u Wyspiańskiego malarskość zaważyła na komponowaniu akcji scenicznej, 
przez co „skupiają często poeta w chwilę jedną zasadniczą” 95 . Oczywiście, nie 
zawsze się to artyście udawało. Przykładowo Piotr Chmielowski, zwolennik 
jeszcze mocno pozytywistycznej krytyki uważał, że np. w Protesilasie i Laoda- 
mii nasz dramaturg dysponujący śmiałą i plastyczną wyobraźnią ukazał „szereg 
płaskorzeźb”, z tym że kompozycja utworu „nie wszędzie ma jednakową 
spójność, jednakie zestrzelenie wszystkich czynników (wątku, charakteru, sytu¬ 
acji) we wspólne ognisko” 96 . 

Wraz z tym cytatem przechodzimy do świata formy, który interesuje nas 
o tyle, o ile jest nośnikiem treści natury ideologicznej, ponieważ tak właśnie 
najczęściej odczytywali utwory Wyspiańskiego krytycy „konstelacji”. Śledząc 
ich wypowiedzi, łatwo jest dojść do wniosku, że spośród rozlicznych problemów 
natury artystycznej od jakich niewolne jest dzieło twórcy Polonii , istotne były 
dla nich przede wszystkim kwestie korespondencji sztuk, czyli zacierania granic 
wyznaczanych przez tworzywo słowne lub plastyczne, a nie ich autonomizacji. 
Sytuacji takiej sprzyjała słaba znajomość prac plastycznych naszego artysty 
oraz wiedza o jego dziełach dramatycznych, płynąca raczej z łektury tekstów, 
a nie z oglądania przedstawień teatralnych 97 . Wierzono jednak, od momentu 
premiery Wesela, że mamy do czynienia z artystą wybitnym, jeżeli nie ge- 


92 J. Sten fL. Brunerj, O Wyspiańskim i inne szkice krytyczne..., s. 10 

93 Por. np.: S. Lam, Stanisław Wyspiański..., s. 15. Według Lama w twórczości autora Wesela 
poezja i plastyka „w jedność się zlata", a oglądając „kwiaty na stropie Franciszkanów”, wydaje 
nam się „żeśmy wśród łąk kwiecistych — wśród ziół morza falującego za wiatru podmuchem, 
że słyszymy szelest łodyg wichrem przeginanych — że wdychujemy [!J w piersi woń polnych 
kwiatów [...] lak. nastroić widza potrafi tylko dzieło, z którego poezja przebija" ( ibidem, s. 15). 

94 Na temat „żywych obrazów" por,: M. Komża, Żywe obrazy. Między sceną, obrazem i książ¬ 
ką, Wrocław 1995, tam obszerna bibliografia zagadnienia. Jak pisał W. Trojanowski, Wyspiański 
„przez malarstwo doszedł do poezji”, a jego dramaty są „obrazami malarskimi wypowiedzianymi 
w słowach". Wyróżnia się tu, obok Wesela, Akropolis będące „szeregiem obrazów malowanych". 
op. cii., s. 180. Por. też: D. Ratajczak, Obmzy narodowe w dramacie i teatize, Wrocław 1994. 

95 H. Balk. Z badań nad wyobraźnią artystyczną Stanisława Wyspiańskiego..., s. 230. Z ko¬ 
lei dla J. Stena u twórcy Wyzwolenia „dramat posuwa się w toku obrazów i tam gdzie przełamu¬ 
je się jego treść, zestrzela się w sceny zdumiewająco dekoracyjne, niekiedy skupia się wprost 
w żywy obraz” ( op. cit., s. 18). 

96 P. Chmielowski, Stanisław Wyspiański, [w:] Charakterystyki literackie..., s. 163. 

07 A. Niemojewski w swym „studium literackim" poświęconym twórczości Wyspiańskiego 
podkreśla, że nigdy nie oglądał na scenie dziel autora Wesela i zna je jedynie z lektury, jednak 
„rozegrały się one dzięki temu przed oczyma jego duszy" i ułożyły się w „szereg wizji", które 
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nialnym, który jako ostatni w wieku XIX stworzył prawdziwe, wielkie dzieło 
narodowe. Jak pisał Stanisław Lack: prace Wyspiańskiego są Dziełem, w którym 
późniejsze czasy ujrzą dzisiejszą epokę, jej ducha w zasadniczych kształtach, 
żywą od krajobrazu i ludzi przerozmaitych spojrzeń i gestów, aż do bojowników 
ducha, którzy się zeń jako jego kształty unoszą wieczyste” 98 . 

Krytycy, najczęściej filolodzy i badacze, jak to wynika ze słów Lacka, du¬ 
cha narodowego, rzadko omawiali dokonania plastyczne autora witraży fran¬ 
ciszkańskich, jakby obawiając się tutaj wejścia na grunt sobie nieznany i nie- 
pozwalający na wynurzenia natury historiozoficznej i narodowo-moralnej". 
Jeżeli już decydowali się na to ryzykowne przedsięwzięcie, to ograniczali się 
do wskazań na „plastyczność” wyobraźni twórcy Wesela i szczególną rolę linii 
(w opozycji do koloru) w jego pracach. Linię tę wywodzono zarówno ze sztuki 
średniowiecza, jak i z dzieł mistrza Matejki, któremu też przypisywano wpływ 
na „barokowość” niektórych dramatów, bo przecież nie pasteli i rysunków, 
Wyspiańskiego 100 . Z linią łączyła się dekoracyjność prac autora Polonii, która 
miała prowadzić do monumentalności i wielkości finalnego dzieła. Deko¬ 
racyjność wynikała z czerpania z licznych źródeł artystycznych, wśród których 
naczelnymi była natura i bliska jej sztuka ludowa. Wyspiański i ogląd jego 
twórczości podlegali wraz ze zmianą pokolenia krytyków coraz to nowym 
ewolucjom. Próbowano porównywać go z konkretnymi malarzami, takimi jak 
Puvis de Chavannes, Arnold Bócklin, Gustaw Moreau, nie rezygnując z po¬ 
równań na przykład z Jackiem Malczewskim 101 , jednocześnie wskazując na 
prawdziwą genezę dzieł autora Wyzwolenia — polski romantyzm i rodzime 
cechy narodowe. Przybierało to niekiedy dość karykaturalną postać, szczególnie 
kiedy o Wyspiańskim pisali krytycy wywodzący się ideowo z wieku XIX, choć 
publikujący swe prace w latach trzydziestych następnego stulecia. Myślę tu na 
przykład o Janie Kleczyńskim, który w opublikowanej w 1931 roku książce 
Idea i forma podkreślał, że forma dzieł polskich artystów jest skrajnie auto- 


chcialby .swoim czytelnikom przedstawić, pisząc zasadniczo nie dla publiczności galicyjskiej, 
która łatwiej mogła obcować z dramatami mistrza Stanisława. Por.: A. Niemojewski, Stanisław 
Wyspiański, s. 7; zob. też np.: Teatr polski w latach 1890-1918. Zabór rosyjski, |w:| Dzieje teatru 
polskiego, pod red. T. Siverta. t. IV, Warszawa 1988 (zabory pruski i austriacki omówione są 
w opublikowanej w roku 1987 części pierwszej tomu IV tego wydawnictwa). 

98 S. Lack, op. cit, s. 295. 

99 Na przykład Stanisław Kolbuszewski w bardzo interesującej skądinąd książce poświęconej 
związkom Wyspiańskiego z romantyzmem polskim pisze, że pominął w niej dzieła malarskie 
autora Polonii, ponieważ „wymagają one pracy specjalisty”, a on w swoim opracowaniu zamierzał 
głównie „dać próbkę rozwoju psychiki poety” (op. cii., s. 233). 

100 I. Flach, op. cit., s. 16. 

101 Jest to temat godny osobnego opracowania, pisze o tym najwięcej T. Makowiecki. 
J. Kotarbiński, wskazując na związki między Weselem a pracami Malczewskiego (głównie tzw. 
Melancholią), pisał: „[...) Malczewski pierwszy stworzył nastrój naczelny dzieła: zetknięcie się 
marzeń i halucynacji zbolałej duszy polskiej z blaskiem rzeczywistości” (op. cit., s. 104). Tu też 
bardzo interesujący opis Melancholii. 
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nomiczna i nie wywodzi się ze sztuki Zachodu. Jak pisał Kleczyński: „Barwa? 
Ta przecież jest cudem u naszych artystów i nie trzeba jej nauk płynących 
z zestawień butelek i retort. U nas jest bogactwo, których te miłe zresztą 
zestawienia paryskich artystów nie mają. Kilim i wycinanka — a kompozycja 
Braque’a — cóż to za śmieszne zestawienie! Jakże tu Paryż jest blady wobec 
naszych ludowych przepychów” 102 . 

Autor Idei i formy zajął się też, jako jedyny w epoce, zestawianiem sztuki 
Wyspiańskiego z malarstwem Cezanne'a. Według niego: „Cezanne potrzebny 
był Francji, nie Polsce, Cezanne przypominał Francji, że zboczyła ze swych 
wielkich gościńców. Wyspiański organizował wrodzony Polakom zmysł kon¬ 
strukcji artystycznej, która się stopniowo rodziła i uświadomiła na tle religii 
ideowej polskiej. Mówić wobec tego o «spóźnianiu się» prądów obcych w prze¬ 
nikaniu do Polski jest rzeczą śmieszną [...] Polacy odczuwali związek formy 
z treścią, a treść ich własna, w której tkwiły doświadczenia całych pokoleń, 
wymagała wytworzenia własnych form nie teoretycznie wymyślonych, lecz 
twórczych” 103 . 

Jak widzimy, wartości wyznawane przez rodzimą krytykę cechowało „długie 
trwanie” i w niewielkim tylko stopniu modyfikowano je, włączając do analiz 
nowe nazwiska i nowe problemy artystyczne. Kleczyński bliski jest tu „cechom 
plemiennym”, których szczególne podkreślanie towarzyszyło omówieniom 
twórczości np. Józefa Brandta czy Juliusza Kossaka oraz „bajecznie kolo¬ 
rowym”, paraludowym dziełom powstającym w międzywojniu, których ukoro¬ 
nowaniem była paryska Międzynarodowa Wystawa Sztuki Dekoracyjnej w 1925 
roku i twórczość „księżniczki malarstwa polskiego” — Zofii Stryjeńskiej 104 . 
Wyspiański i jego dzieło stali się bowiem w pewnym momencie dogodnym 
pretekstem do rozważań nad istotą sztuki narodowej w ogóle, choć nadal nie 
powstawały naukowe opracowania jego twórczości plastycznej, a dwudziesta 
piąta rocznica śmierci autora Legionu wywołała raczej falę wspomnień biogra¬ 
ficznych, a nie rzetelne analizy przeprowadzane na gruncie historii sztuki 105 . 
Sytuacja taka trwała przez kolejne dziesięciolecia i czytelnik najnowszej 
publikacji poświęconej życiu i dziełu twórcy Wyzwolenia i słynnych projek¬ 
tów witraży dowiaduje się, że nie posiadamy (w roku 2000) kompletnej, 
uwzględniającej wszystkie aspekty jego twórczości naukowej monografii 106 . 
Można więc wnosić, że bohater naszej „konstelacji” nadal wymyka się swym 


102 J. Kleczyński, idea i forma. Rzecz o dążeniach sztuki polskiej, Warszawa [1931], s. 344. 
10J Ibidem, s. 343. O relacjach między sztuką Cezanne'a a Matejki pisze też W. Juszczak 
w swoim Studium wprowadzającym do: Malarstwo polskie. Modernizm, s. 37. 

104 Por.: M. Grońska, Zofia Stryjeńska, Wrocław-Warszawa-Kraków 1991. 

105 Por.: liczne wypowiedzi, [w:] Wyspiański h- oczach współczesnych. 

,<tó Por. studium A. Morawińskiej Wyspiański . Nieśmiertelność strasznie samotna", [w:] 

Stanisław Wyspiański. Opus magnum. Katalog wystawy w Muzeum Narodowym w Krakowie. 
Kraków 2000. 
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interpretatorom, którzy wprost przyznają się do bezradności, pisząc że: „Autor 
Wesela to twórca sprzeczności, twórca niepokoju. Podejmując centralne zagad¬ 
nienia, którymi żyje współczesność, polemizuje z utartymi schematami myślo¬ 
wymi. ale odpowiedzi jasnych na stawiane pytania unika. Zmusza kolejne 
pokolenia do rozliczania się ze swym narodowym sumieniem, nie daje jednak 
pocieszenia. Przeprowadza publiczną spowiedź wad i win narodu, ale nie 
rozgrzesza. I dlatego jego twórczość zdaje się być wzorcem nowej polskiej 
tragedii. W tragedii tej śmiech przeżywany jest spazmami płaczu. W niej niby 
w zwierciadle ogląda się naród polski. Ale zwierciadło to magiczne, odbija się 
w nim nie tylko zewnętrzna maska, widać w nim nadto duszę narodu” 107 . 

Czytając słowa wypowiedziane przez wybitnego współczesnego badacza 
„mitów polskich", można odnieść wrażenie, że czas się zatrzymał i nasza 
„konstelacja" trwa nadal, a problematyka ideowa dzieł autora Wesela wciąż 
prowokuje do cokolwiek modernistycznych wynurzeń. Stereotypy działają 
nadal, choć być może to samo dzieło Wyspiańskiego jest tak przesycone 
stereotypami, nawet tymi pozornie odwróconymi, działającymi „na wspak", że 
właściwy język opisu tego dzieła siłą rzeczy musi korzystać z wypracowanych, 
głównie na gruncie historiografii romantycznej, klisz i kalek. 

Opisując, bardzo skrótowo i wybiórczo, „konstelację” Wyspiańskiego, 
starałem się udowodnić, że wiele jej elementów konfigurowano w wypracowa¬ 
ny na gruncie biografistyki dziewiętnastowiecznej, choć mającej swe korzenie 
w wieku XVIII, „żywot artysty” i to „artysty przeklętego”. Artysta ten powinien 
umrzeć w zapomnieniu, a jego śmierć winna dowodzić, że prawdziwa sztuka 
potrzebna jest nielicznym. Dzieła literackich artystów mogły przepaść bez śladu, 
mogły tez jednak pozostać, świadcząc o kunszcie ich twórcy. Los wybrał 
Stanisławowi Wyspiańskiemu ten drugi wariant, choć nie oszczędził mu cierpień 
na łożu śmierci, jakich w większości nie doświadczyli bohaterowie bardzo 
schematycznych w tej materii „powieści o artyście" 108 . Prawda stała się kolejny 
raz o wiele bogatsza i jednocześnie okrutniejsza od fikcji. 


107 P. Ziejka. ..Wesele" w kręgu mitó m- polskich. Kraków 1997, s. 418. 

108 Por. opis dokonany przez Konstantego Srokowskiego Ostatnie chwile Stanisława 
Wyspiańskiego, [w:] Wyspiański u oczach współczesnych, t. II, s. 466 i n. 



VI 

W kręgu monografii 


„Wiele cierpied musi, kto cale życie wpatruje się w przeszłość”. 

Stanisław Tarnowski 


Kolejny rozdział mojej pracy chciałbym poświęcić kilku opracowaniom sztuki 
polskiej opublikowanym na przełomie XIX i XX wieku, w których relacje 
między malarstwem i historią wydają się szczególnie interesujące. Opracowania 
te podsumowywały bowiem stan ówczesnej wiedzy, wskazując jednocześnie 
na przeniesione niejednokrotnie ponad cezurą przełomu stuleci systemy wartoś¬ 
ciowania sztuki oraz zakreślały bardzo wyraźnie ówczesne horyzonty aksjolo¬ 
gicznych oczekiwań. Jako pierwszą omówię monumentalną monografię twór¬ 
czości Jana Matejki pióra Stanisława Tarnowskiego opublikowaną w 1897 roku 
w Krakowie 1 . Tarnowski — przyjaciel artysty i świadek naoczny powstawania 
wielu jego dzieł — postanowił w kilka lat po śmierci malarza, jak twierdzi, 
zbudować mu swoim opracowaniem pomnik oraz jednocześnie zweryfikować 
niektóre potoczne sądy i opinie odnoszące się do biografii twórcy Skargi. Autor 
wielu prac z dziedziny historii literatury 2 wkroczył tu na niezbyt znaną sobie 
ścieżkę historii sztuki, uzasadniając swoją decyzję tym, że prawdziwe dzieło 
oddziałuje zarówno na ludzi prostych, jak i na uczonych i w związku z tym 
każdy, kto odczuwa z nim więź emocjonalną i pokoleniową, może się na jego 
temat wypowiadać. 

Tarnowski w całej monografii Matejki przyjął postawę bliską wręcz osiem¬ 
nastowiecznemu wrażliwemu dyletantowi, wielokrotnie zastrzegając, że na 
formie malarskiej się nie zna, a współczesna krytyka artystyczna daje w tej 
materii tyle rozwiązań, że każdy może wybrać sobie odpowiadające mu roz¬ 
wiązanie. 

Autor słynnej monografii Zygmunta Krasińskiego zabarwił swoje dzie¬ 
ło, jak tyle innych, niezwykle silnym pierwiastkiem uczuciowym, poszukując 
w sztuce „wielkich duchów”, harmonii, wzniosłości i wysokich walorów mo- 


1 S, Tarnowski, Matejko. Kraków 1897. 

2 Por. na ten temat: H. Markiewicz, Stanisław Tarnowski — po stu latach, [w:] Pizekroje 
i zbliżenia dawne i nowe. Rozprawy i szkice z wiedzy o literaturze. Warszawa 1976. 
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ralnych. To przecież o nim pisano już w 1887 roku. że: „piękna rzecz tak mu 
się podoba, że z entuzjazmem na wskroś estetycznej duszy, z pewnym radosnym 
uniesieniem dzieli się wrażeniami ze swoim czytelnikiem” 3 , a sądząc po książce 
o Matejce, „entuzjazm estetycznej duszy” zachował Tarnowski i w latach póź¬ 
niejszych. Co ciekawe, autor Matejki połączył w swoich wypowiedziach o sztu¬ 
ce sądy zaczerpnięte z pism Lessinga czy szerzej — wprost z klasycznej estety¬ 
ki niemieckiej 4 z poglądami Stanisława Witkiewicza i innych zwolenników 
realistycznego malarstwa „atematycznego”, co odniesione do Matejki musiało 
dać mieszankę iście piorunującą. Tarnowski wikłał się przez to w skom¬ 
plikowane wywody myślowe 5 , jednocześnie doceniając rolę, jaką odegrało 
malarstwo Matejki w budzeniu ducha narodowego, i ganiąc je za to, że chciało 
być wypowiedzią bardziej historiozoficzną niż malarską. Malarstwo bowiem 
według niego „idące do duszy przez wzrok” oddziałuje na zmysły inaczej niż 
słowa, które „idą do duszy prosto przez myśl”. Autor Grunwaldu to dla 
Tarnowskiego jednocześnie największy twórca obrazów historycznych nie tylko 
Polski, ale i Europy, i malarz, który nie potrafi władać podstawowymi środkami 
malarskimi, takimi jak kompozycja, kolor i światłocień. Wszystkiego bowiem 
jest u Matejki „za dużo” 6 , a same dzieła cechuje barokowa wręcz ekspresja 
i monumentalny patos. Sądząc z wielu wypowiedzi, nasz krytyk jawi się jako 
miłośnik złotego wieku włoskiego renesansu, ze szczególną admiracją traktując, 
jak tylu innych w epoce, obrazy Rafaela, a zestawienie sztuki dawnej z dziełami 
Matejki najczęściej służy podkreśleniu, iż w obrazach krakowskiego mistrza 
nie ma harmonii i umiaru cechujących największe dokonania malarskie, na 
jakie ludzkość zdobyła się w swej historii 7 . 

Czytając Matejkę , łatwo jest dojść do wniosku, że wszystkie antynomie 
polskiego pozytywizmu zostały przeniesione w czasy bliskie końcowi wieku, 

3 W. Łoziński w recenzji Hewyka Rzewuskiego, „Kwartalnik Historyczny” 1887, s. 612. 
Por. też: H. Markiewicz, op. cit., s. 127. 

4 Por.: H. Markiewicz, op. cii., s. 131. Tarnowski byl wielkim admiratorem nie tylko pism 
Hegla, choć twierdził, że czytał je „w pocie czoła”, ale też Goethego i Schillera. Te same lektury 
towarzyszyły i innym omawianym w tym rozdziale krytykom, takim jak Jan Bołoz-Antoniewicz 
czy Jerzy Mycielski. 

5 S. Tarnowski, op. cit., s. 11. 

6 Piszę o tym obszerniej w artykule Dziewiętnastowieczne style odbiont twórczości Jana 
Matejki, [w:] Wokół Malejki. Mateńaly z konferencjiMatejko a malarstwo śrndkowoeumpejskie" 
zorganizowanej «• stulecie śmierci anysty, pod red. P. Krakowskiego i J. Purchli, Kraków 1994, 
s. 121 i n. 

7 Tarnowski, opisując pobyt Matejki we Włoszech w 1878 roku, pisze wprost: „Miał artysta 
lat czterdzieści, kiedy pierwszy raz podróżował do ojczyzny sztuk [...] Gdyby nie w czterdziestu, 
ale w trzydziestu latach, gdyby na dłużej, co za wpływ zbawienny wywrzeć mogły na niego 
starożytne rzeźby i malowidła z czasów odrodzenia! To, co dziś słusznie jego obrazom wytykać 
można, kro wie, czy nie byłoby znikło, a przynajmniej zmniejszyło się i uprościło, gdyby jego 
wyobraźnia wcześniej wystawiona na działanie tych wzorów, była wciągała w siebie ich cechy 
bezwiednie, jak wciąga się powietrze" (op. cit.. s. 222). 
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tyle tu wykluczających się myślowo tez i antynomicznych sprzeczności. Chociaż 
Tarnowski w swej praktyce krytycznoliterackiej raczej unika! pisania fakto¬ 
graficznych biografii artystów i dążył, idąc .śladami Sainte-Beuve'a, do stwo¬ 
rzenia uogólnionego portretu psychologicznego omawianego pisarza 8 , przy 
Matejce jakby nie mógł się wywikłać z popularnej socjogenezy, wskazując na 
Kraków i jego rolę w kształtowaniu się artystycznej wyobraźni naszego malarza. 
Szczególne miejsce miała tu zajmować twórczość Wita Stwosza, jednak nie to 
wskazanie wydaje się najważniejsze, a przeświadczenie o wykształceniu dzięki 
atmosferze tego miasta „historycznej intuicji” towarzyszącej naszemu artyście 
przez całe pracowite życie. Miała to być intuicja specyficzna — jak pisał 
Tarnowski: „Polak zrodził w Matejce malarza" — wynikająca bardziej z cech 
narodowych niż z nauki w ówczesnych akademiach lub poddania się genolo- 
gicznym wymogom stawianym przed malarstwem historycznym. Akademie są 
bowiem dla Tarnowskiego, podobnie jak dla większości ówczesnych polskich 
krytyków artystycznych, miejscem, gdzie powstaje zła, „zimna" sztuka, a wy¬ 
bitny malarz winien jak najszybciej odejść od proponowanych przez nie metod 
i artystycznych założeń. Uprzedzając nieco wnioski końcowe płynące z tego 
rozdziału, warto jest zauważyć, że niechęć do akademii jako instytucji ustalającej 
metody nauczania i hierarchie artystów niejednokrotnie łączyła się z niechęcią 
do wyznawanych przez nie kryteriów oceny dzieła sztuki, a w rodzimej krytyce 
artystycznej często wynikała z narodowościowych uprzedzeń lub sympatii. Tak 
zatem nisko oceniano akademie i co za tym idzie sztukę niemiecką, niewiele 
pisząc o akademii w Petersburgu, a na życzliwe uwagi zasługiwała jedynie 
sztuka francuska (bo nie akademizm francuski) i w dalekim, idealnym planie 
dawna sztuka włoska. Stąd nazwiska „nazareńczyków", podobnie jak całe 
malarstwo niemieckie, nie spotykało się z nadmierną sympatią, podczas gdy 
na przykład wpływy malarstwa Paula Deiaroche’a na twórczość Matejki trakto¬ 
wano jako coś nobilitującego, choć podlegającego w sztuce naszego mistrza 
procesowi przezwyciężenia i w końcowym rezultacie przewyższenia. 

Tarnowski wyraźnie ulegał tym popularnym w epoce przeświadczeniom, 
a jako nieodrodne dziecko klasycznej nie tylko estetyki, ale i filozofii nie¬ 
mieckiej wszędzie upatrywał zjawiska procesualne i kauzalne. Stąd próby 
skodyfikowania, opartego na tych zasadach programu historiozoficznego Ma¬ 
tejki, w którym decydujące jest, obok takich pojęć, jak wina, kara za grzechy 
i ewentualne ich odkupienie, „moralizujące myślenie alegoryczne", według 
którego kolejne obrazy mistrza stanowiły swoiste e.xempla skierowanych do 
narodu polskiego nauk moralnych. W programie tym, formułowanym w epoce 
bardzo często i powtórzonym nawet przez współczesnego nam badacza 9 , na 

* Por.: H. Markiewicz, op. cit. i tegoż. Antynomie powieści realistycznej XIX wieku, [w:] 
Pizekroje i zbliżenia..., s. 42 i n. 

* Por.: J. Watek, Alegoria Polski Jana Matejki. „Kazanie Skargi" — „Rejtan" — „Rok 
IS63 ", [w:] Sztuka XIX wieku w Polsce. Naród — miasto. Materiały Sesji Histoiyków Sztuki' 
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przykład Unia lubelska miała być synonimem miłości chrześcijańskiej, Grun¬ 
wald wałki ze złem, Sobieski pod Wiedniem ofiary, a Skarga zapowiedzią ze¬ 
słanej przez Opatrzność kary. 

Na siatkę pojęć historiozoficznych nakłada Tarnowski sądy natury ściśle 
estetycznej, niewiele zresztą odbiegające od powszechnego w epoce przeko¬ 
nania, że sztuka powinna dążyć do niedefiniowalnego, absolutystycznie pojmo¬ 
wanego piękna, a to, co charakterystyczne, ma się w niej przeradzać w to, co 
idealne, w wyniku czego wybitne dzieło winno spełniać wymogi „ideorealizmu” 
—eklektycznego pogodzenia tego, co realne, z tym, co wznosi się ponad realność 
i dąży do świata doskonałej harmonii 10 . Był to świat statyczny i uporządkowany 
na Rafaelowską modłę, przez co Matejko z jego nadmierną malarską ekspresją 
i iście, jak sądził Tarnowski, tytaniczną wyobraźnią, nie mógł do końca zado¬ 
walać estetycznych wymogów autora monografii, który znajdował się w nie¬ 
ustannej rozterce, ponieważ to, co mu się zapewne naprawdę podobało i co 
różniło twórcę Grunwaldu od innych malarzy historycznych epoki, powinno 
się mu nie podobać, choć z kolei obrazy najbardziej akademicko poprawne 
mistrza, takie jak np. Unia, wzbudzały w nim podświadomy sprzeciw, ponieważ 
przezierał przez nie ów znienawidzony „zimny”, robiony na obstalunek, nie¬ 
modny już historyzujący akademizm. 

Presja krytycznych kalek i stereotypów była jednak tak wielka, że Tarnowski 
w swojej obszernej książce stałe balansował między Scyllą prywatnych upodo¬ 
bań i Charybdą obowiązujących przeświadczeń estetycznych, ratując się nie¬ 
kiedy wskazaniem na swe malarsko-krytyczne dyletanctwo i względność wszel¬ 
kich ogólnych sądów na temat sztuki. Bardzo charakterystyczny jest tu wywód 
odnoszący się do Skargi , w którym czytamy: „Sposób malowania? o tym już 
zupełnie sądzić i mówić nie umiem, ani mam prawo. Widzę tylko, że nie ma 
tu tego nakładania farb, które ma służyć podobno do większej rzeczywistości 
i prawdy, a które przecież nie musi być do nich koniecznie potrzebnym, skoro 
go nie ma w portrecie Giocondy [...] ani w portrecie Franciszka 1 [...], a rze¬ 
czywistości i prawdy tam nie brak, owszem nigdzie nie ma rzeczywistości 
prawdziwszej, bardziej żyjącej. W tej wiecznej walce między pierwiastkiem 
piękności a pierwiastkiem prawdy w sztuce, która nie skończy się zapewne 
nigdy, w której idealiści i realiści zarówno błądzą, bo się upierają przy wyższości 
jednego pierwiastku nad drugim, a tego nie rozumieją, że one są równe, i że 
nie ich walka, ale ich zgoda i harmonia jest zadaniem sztuki i jej życiem, że 


Poznań, grudzień 1977. Warszawa 1979. Według autora tego artykułu Kazanie Skargi to moment 
przestrogi, Rejtan winy i rozpaczy, a Rok 1863 kary i pokuty, która zapowiadać może odkupienie. 
„Następstwo scen jest logiczne i nakłada się na chrześcijański schemat ostrzeżenia przed 
grzechem, grzechu i kary za jego popełnienie, pojawiający się już na pierwszych kartach Biblii” 
(ibidem, s. 41). 

10 Na temat „ideorealizmu”, terminu stosowanego z dużym upodobaniem przez H. Struvego, 
por. rozdział niniejszej pracy Sienkiewicz. Witkiewicz i inni. 
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ta zgoda i harmonia właśnie odróżnia arcydzieła od dzieł, a geniusze od talen¬ 
tu 

Tarnowski poszukiwał bowiem w sztuce „piękności prawdziwej”, stawiając 
dziełom pytania o to, czy reprezentują sobą wielki styl. ukazują odpowiednio 
podniosłe chwile i czy wykonanie odpowiada założeniom malarstwa akade¬ 
mickiego, wśród których tzw. poprawny rysunek i prawdopodobieństwo przed¬ 
stawianej sceny stanowiły podstawowe kryteria oceny. Czytając Matejkę, łatwo 
jest dojść do wniosku, że poglądy Tarnowskiego na malarstwo mieszczą się 
wyraźnie w wypracowanych przez niego kryteriach oceny dzieła poetyckiego, 
które „może mieć, jaki chce, pozór i przedmiot, może się opierać na fantazji 
czy baśni, ale czymkolwiek jest, choćby fantazją i baśnią, musi pod swymi 
pozorami mieć rzeczywistą i rozumną prawdę, musi się zgadzać ze zjawiskami 
i prawami ludzkiej natury, ludzkiego świata i życia” 12 . W kontekście takich 
sądów twórczość Matejki musiała naszego krytyka niekiedy mocno zdumiewać, 
chociaż tłumaczył on sobie wszelkie odstępstwa artysty od życiowego, zdrowo¬ 
rozsądkowego realizmu koniecznością dziejową i tym, że malarz poruszał się 
po ścieżkach ducha niedostępnych dla innych i zmierzających w sobie tylko 
znanym kierunku — w domyśle dążącym do wyzwolenia narodu na drodze 
ewolucyjno-duchowej, a nie materialistyczno-rewolucyjnej. 

Monografia Tarnowskiego to swoiste kompendium sądów i opinii na te¬ 
mat Matejki, zastosował tu bowiem autor swoją ulubioną metodę, podobnie jak 
w monumentalnej Historii literatury polskiej, łączenia różnych dawniejszych 
tekstów i swoich, i obcych oraz uzupełnił dzieło o liczne aneksy i dodatki. Stąd 
obecność na kartach Matejki wszystkich najważniejszych wypowiedzi na temat 
naszego artysty pióra Lucjana Siemieńskiego, z którego poglądami na sztukę 
Tarnowski najwyraźniej się całkowicie zgadzał, w tym z opinią, że malarstwo 
historyczne już w roku 1864 „niewielu miało zwolenników” w Europie; stąd 
też przytaczanie obcych głosów o twórczości naszego mistrza, często bez 
jakiegokolwiek krytycznego odautorskiego komentarza. 

W tekście monografii powracają jednak obsesyjnie pewne ogólne przeświad¬ 
czenia, które stanowią jej podstawowy kościec ideowy i krytycznoartystyczny. 
W sferze idei jest to przeświadczenie wynikające z finalistycznie pojmowanej 
filozofii dziejów o narodowej „konieczności” dzieła Matejki, w sferze formy 
przekonanie o tym, że sztuka „może wzruszać, ale nie może nauczać”, przez 
co obraz winien „sam się tłumaczyć”, a wpisywanie weń założeń historio¬ 
zoficznych jest utopią niezgodną z naturą malarstwa. Jak pisał nasz autor 
o Rejtanie: „A więc po prologu tragedii dziejów, ich akt piąty, po przepowiedni 
spełnienie, po zaklęciu o ratunek daremnym, skutek tej daremności zaklęć — 


11 S. Tarnowski, op. cii., s. 76-77. 

12 Jest to fragment Nowych kierunków dramatu opublikowanych w roku 1900 w „Przeglądzie 
Polskim", t. 140, s. 19. Por. też: H. Markiewicz, Stanisław Tarnowski — po stu lalach , s. 133. 
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koniec Rzeczpospolitej! po Kazaniu Skargi, Upadek Polski ” 13 , a w innym miej¬ 
scu: „Wszelki obraz, jak wszelkie dzieło rzeźbiarskie, może zawsze przedstawić 
tylko jedną chwilę, swój przedmiot w jakiejś jednej chwili. Słowo i ton, poezja 
i muzyka, działają w następstwie czasu i przez to następstwo. Sztuki podpadające 
pod zmysł wzroku tworzą w przestrzeni, a za to nie mogą użyć czasu, mają 
daną sobie z niego jedną chwilę. Kto nie wierzy, lub nie pojmuje, niech sobie 
zajrzy do Laokoona, a Lessing wytłumaczy mu rzecz jasno i przekona go 
dowodnie" 14 . 

Zastanawiające jest, jak bardzo osiemnastowieczny traktat wpłynął na 
świadomość dziewiętnastowiecznej krytyki, która znajdowała w nim dogodne 
uzasadnienie swoich własnych przeświadczeń o konieczności malarstwa nie- 
posiłkującego się literaturą i historią i jednocześnie wykorzystującego zasadę 
„momentu owocnego” organizującego kompozycję dzieła. Tarnowski w swej 
monografii Matejki budował również, choć w sposób nie do końca zdefiniowany 
i świadomy, model obrazu doskonałego, jakże bliski akademickim, klasycy- 
zującym ideałom harmonii, równowagi i spokoju obejmującym zarówno partie 
figuralne, jak i zestrój kolorystyczny całości. Oceniając odbiegającą od tego 
ideału twórczość autora Skargi, musiał zatem dokonywać nieustannych wyborów 
sprawiających, że na przykład w wielu obrazach mistrza Jana jest, jak sądził, 
„za dużo postaci”, obrazy są nadmiernie fioletowe lub czerwone, a niektóre 
partie płócien zbyt realistyczne. Z „nadmiernym realizmem” Tarnowski wojował 
w swojej książce nieustannie, wskazując na przykład, że Barbara Radziwiłłówna 
w słynnym obrazie mistrza jest nazbyt realistyczna, a postacie w Unii ukaza¬ 
ne w sposób nadmiernie zbliżony do figur z Rejtana. Jak pisze: „[...] musi ten 
realizm zmarszczków, obwisłych warg i zapuchniętych oczów mieć jakiś czar, 
dla nas niezrozumiały, którym narzuca się artyście”, i dodaje: „Ale na szczęście 
i tego jest mniej, niż było dawniej, a na wielką naszą radość dostrzegliśmy fi¬ 
gury zupełnie wolne od tych usterków" 15 . 

Tarnowski — zwolennik „szlachetnej formy” utożsamiał często, podobnie 
jak wielu innych krytyków w epoce, realizm z brzydotą, uważając, że „wyraz 
uczuć i myśli powinien być podniosły na to, by wystarczał i był godzien treści, 
tej treści, która ma wyrażać całą jakąś stronę ludzkiej duszy, w jej najwyższej 
potędze czy najwyższym naprężeniu” 16 . Z drugiej strony realizm kojarzył się 
mu z doskonałością wizualnego odtworzenia materii, detalu, szczegółu, co samo 
w sobie oczywiście nie mogło stanowić o wartości dzieła malarskiego, ale było 


13 S. Tarnowski, op. cit., s. 97. 

14 Ibidem, s. 102. 

15 Ibidem, s. 133. Jak pisze dalej: „W Rejtanie sam nawet tak piękny Szczęsny Potocki by) 
cokolwiek siny, tu pa i klęczący na pierwszym planie, Anna Jagiellonka, prymas Uchański, mają 
zwyczajną, zdrową ludzką cerę. Najgłębiej w wadzie tej pogrążony jest Radziwiłł; Król z kilkoma 
innymi stałby pod tym względem na stopniu pośrednim"’ {ibidem). 

16 S. Tarnowski, Nowe kierunki dramatu, s. 9. 
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wysoko cenioną umiejętnością cechującą największych mistrzów również sztuki 
dawnej. Wszystko bowiem powinno się dziać w „granicach piękności”, które 
Tarnowskiemu kojarzyły się z granicami dobrego smaku i sytuacyjnego prawdo¬ 
podobieństwa 17 , niekiedy tylko wykorzystując dramatyczność przedstawianej 
sytuacji, jednak temperowaną przez umiar i dążenie do ustatyczniającej całość 
równowagi. 

Jak pisał o sytuacji krytyka sztuki cytowany przez Tarnowskiego Ignacy 
Skrochowski — svinien on starać się zrozumieć różne głosy i tendencje, ale 
przede wszystkim powinien on zawsze odnosić je do zrozumienia „całej sztuki” 
100 i „poczucia całego piękna”. „Czy to Meissonier, czy David czy Rafael, czy Fra 
Angelico, każdy ma w sobie niezmierną summę piękna, a jakżeż kierunki tych 
malarzy są różne! A to nie dosyć. Między gotycyzmem, renesansem, sztuką 
starożytną i bizantyńską, jest przepaść bezdenna; ale krytyk musi każdej 
przyznać to piękno, które ma w sobie, i rozumieć dlaczego” 18 . 

Znaleźliśmy się, jak tyle razy w tej książce, w raju eklektycznego obiekty¬ 
wizmu, choć pod koniec XIX wieku mogłoby się wydawać, że jest to już raj 
bezpowrotnie utracony, jednak dzięki takim krytykom, jak Tarnowski i Skro¬ 
chowski był on podtrzymywany przy życiu, a wielu artystów sądziło, że jest 
to raj, do którego należy nieustannie powracać. Jednak nie na tym miała zasadzać 
się wielkość Matejki, którego twórczość uchybiała zarówno „szlachetnej for¬ 
mie , jak i kompozycyjnej harmonii, ale na tym, iż nasz artysta dysponował 
„duszą wielką”, która łączyła się w swoistej narodowej komunii z duszą Narodu, 
podobnie jak wcześniej umiał wnikać w dusze ukazywanych postaci zarówno 
tych historycznych, jak i portretowanych współcześnie. 

Tarnowski przesiąknięty romantyczną ideologią głoszącą, że artysta jest to 
ten, który „cierpiał wiele”, konstruował duchową biografię swego bohatera na 
wzór literackich męczenników, którzy cierpią za miliony i są w stanie pojąć 
w jednej mgławicowej chwili duchowe nastroje i dążenia całych społeczności. 
Dla niego: „Historyczny malarz XIX wieku, Francuz czy Niemiec, ma artystycz¬ 
ne wrażenie piękności swego przedmiotu, jego smutnego lub świetnego charak¬ 
teru: ale Delacroix nie czuje ani zachwytu, ani troski krzyżowych rycerzy, 
Kaulbach nie truchleje na widok Hunnów, jak ci, co ich na oczy widzieli. 
Matejko nie tylko oddaje uczucia historycznych postaci, ale je podziela, wnika 
w ich dusze; przez to, że ich czasy wiąże w myśli i sercu ze swymi, ich boleści 


17 Charakterystyczne są tu uwagi Tarnowskiego o sposobie przedstawienia postaci księcia 
Witolda w Bitwie pod Grunwaldem według krytyka: „Że artysta użył w tym wypadku licencji 
szerokiej to prawda. Jeździec w skoku trzyma konia na cuglach; żaden zapal jez'dźca ni konia 
na to nie poradzi, że koń nie trzymany, nawet w biegu, nawet w chodzie potknąć się może, cóż 
dopiero w skoku! Witold chce dojechać, musi dojechać, nie może konia puścić, żeby mu się nie 
potknął gdzie na trupie człowieka lub konia i nie przewrócił, bo z tym koniem razem paść by 
przecież mogło i zwycięstwo” (S. Tarnowski, Matejko , s. 200). 

18 Podaję za: S. Tarnowski, Matejko , s. 367. 
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i troski z naszymi, jest z tymi swoimi kreacjami żywiej, rzetelniej złączony niż 
każdy inny malarz na święcie; cierpi z nimi i za nie — i dlatego wybija na nich 
takie piętno cierpienia, a im daje tyle duszy. Pod tym względem należy do 
najpotężniejszych między malarzami wszystkich wieków; w naszym nie ma 
podobno równego sobie” 19 . 

Tarnowski —przeciwnik romantyzmu politycznego i idei mesjanistycznej 20 
_ jawi się tu jako prawy romantyk, dołączając do legionu romantycznych 
duchów mijającego stulecia, a jego monografia Matejki jest tego najlepszym 
dowodem. 

W podobnym, romantycznym duchu jest utrzymane inne dzieło powstałe 
na przełomie wieków — Grottger Antoniego Potockiego, którego pierwsze 
wydanie ukazało się w roku 1907, a kolejne, luksusowe we Lwowie w roku 
1931 21 . Czytając tę książkę, powracamy do romantycznych interpretacji malar¬ 
stwa niejako w „czystej” postaci, a specyficzny, jakże bliski romantyzmowi 
splot sądów łączących biografię artysty i jego dzieło znajduje tutaj bardzo 
dobitny wyraz. Dla Potockiego Grottger był genialnym samoukiem porów¬ 
nywanym do drzewa rozrastającego się i „rosnącego w siebie”, a jego sztuka 
to przejaw geniuszu i „najwolniejszego z wolnych duchów twórczych”. We¬ 
wnętrzna istota twórczości autora Polonii to bliska szlachetnemu marzycielstwu 
niezmienna treść wynikająca z przesłanek rasy, otoczenia i historii, które „[...] 
określają przebieg życia, to, co przemija, co w wiecznych rysach twórcy jest 
doczesne” 22 . 

Potocki kształtował biografię Grottgera na wzór staropolskiego „typu" — 
Polaka, niemalże Sarmaty wychowanego w polskim domu, swojskiego „mimo 
obcego nazwiska”. Monografia naszego artysty przepojona jest pochwałą stanu 
szlacheckiego i bliską mu „rodzimą historią”, która współkreowana przez ten 
stan, jednocześnie wyznaczała charakterystyczne dla niego postacie i sposoby 


19 Ibidem, s. 482-483. 

20 Por.: H. Markiewicz, Stanisław Tarnowski — po stu latach ; też: Stańczycy. Antologia my¬ 
śli społecznej i politycznej konseiwatystów krakowskich. Wybór tekstów, przedmowa i przypisy 
M. Król, Warszawa 1983. Jak pisał Tarnowski we fragmencie książki Z doświadczeń i rozmyślań 
zatytułowanym Kilka pewników politycznych: „Wszelkie działanie spiskowe jest nieprawne, bo 
nigdy pewna liczba ludzi ukrytych, przez siebie jedynie umocowanych, nie ma prawa samowolnie 
rozporządzać wolą i losem drugich [...] Jest nieprawne jako samowolne, nieprawne bo nie¬ 
odpowiedzialne f...] Jest samo w sobie — nawet bez klęsk — szkodliwe i zgubne”. Podaję za: 
Stańczycy, s. 250. 

21 Wszystkie cytaty podaję za wydaniem z 1931 roku. Na temat recepcji twórczości Grottgera 
posiadamy bardzo dobre opracowanie autorstwa Mariusza Bryla. Por.: M. Bryl, Cykle Artuia 
Grottgera. Poetyka i recepcja, Poznań 1994. Tutaj też bogata bibliografia odnosząca się do 
„estetyki recepcji" wykorzystująca głównie publikacje niemieckojęzyczne. O monografii Potoc¬ 
kiego Bryl pisze na s. 305 i n., zajmując się głównie postulowanym przez autora monografii 
malarskim „chromatyzmem” cykli rysunkowych Grottgera. 

22 A. Potocki, op. cii., s. 3. 
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zachowania. Powracamy tu do idei historii żywej, domowej, dziejącej się na 
naszych oczach, w której wszyscy członkowie danego stanu uczestniczą, 
gdzie zacierają się granice między tym, co jest teraz, i tym. co było daw¬ 
niej. Jak pisał Potocki, omawiając cykl Szkoła szlachcica polskiego : „Były to 
właśnie te twarze szlacheckie, czy w «historyczności» swojej. Były to właś¬ 
nie te twarze szlacheckie, których posiadacze od wieków sami robili historię. 
I każdy odgadywał z nich rasę i tradycję, nie pytając o nazwiska ni datę 
historyczną” 23 , a samo dzieło mogło się dzięki temu obyć bez jakiegokolwiek 
komentarza, ponieważ tak było wymowne. Grottger — „dusza wybrana” maluje 
obrazy o tematyce historycznej, ponieważ z jednej strony ma duszę rycerską 
objawioną już w dzieciństwie, z drugiej zaś ponieważ w ten sposób może 
konkurować z Matejką, niekiedy pokonując go nawet na polu, wydawałoby się, 
opanowanym przez krakowskiego mistrza. Podobnie jak Matejko według Tar¬ 
nowskiego i autor Warszawy , jak sądził Potocki, uczestniczy w swej twórczości 
w „komunii dusz” rozgrywającej się między nim i narodem polskim, dzięki 
czemu staje się największym historiozofem roku 1863 obecnym sercem i myślą 
„przy każdej stacji tej strasznej męki" 24 . 

Należy zwrócić uwagę na określenie „historiozof’, ponieważ w nim zawiera 
się najwyższa w epoce pochwała artysty uprawiającego sztukę nie tyle o te¬ 
matyce historycznej sensu stiicto , ile roszczącej sobie prawo do bycia wyrazem 
rodzącej się w czasie powstania styczniowego nowej, mesjanistycznie pojmo¬ 
wanej, męczeńskiej historii. Według Potockiego — i jest to wskazówka dla nas, 
jak odczytywano obrazy o tematyce historycznej: „Każdy epizod historycznego 
życia narodowego streszcza się w jakiejś postaci symbolizującej go, jak żywe 
godło — czy to będzie konfederat z epoki Baru, kosynier z czasów kościusz¬ 
kowskich, legionista z epopei napoleońskiej, ułan lub piechur z roku 1830” 25 , 
podczas gdy Grottgerowi udało się stworzyć symbolizującą tragiczne wyda¬ 
rzenia powstania styczniowego postać „bezimiennego powstańca”. Artysta — 
ów „Farys sztuki polskiej” — nie zadowolił się jednak syntetyzowaniem losów 
narodu i przeszedł w Wojnie do uogólnień odnoszących się do losu całej 
ludzkości, przez co zarzucił epizody batalistyczne i historyczne, skupiając się 
na tym, co ponadczasowe i wieczne. Obok boju o sprawę narodową toczył 


23 Ibidem, s. 52. O relacjach między Przeszłością i Przyszłością doświadczanymi symulta¬ 
nicznie w momentalnym Teraz pisze, posiłkując się odmiennym materiałem faktograficznym, 
M. Imdahl. por.: M. Imdahl, Giotta. Arenafresken. Ikonogmpliie— Ikonologie — /konik, Munchen 
1980. Bryl wykorzystuje wnioski płynące z pracy Imdahla podczas analizy Polonii Grottgera. 

24 A. Potocki, op. cii., s. 94. 

25 Ibidem, s. 104. Podobnie interesujące uwagi znajdujemy we wcześniej opublikowanej 
książce Józefa Rogosza, gdzie czytamy: „W obrazie historycznym powinniśmy mieć uprzytom¬ 
nioną jakąś wielką epokę, z której rodzi się nowe życie, lub przynajmniej nowy kierunek, czy 
to całej ludzkości, czy jednego tylko narodu. Kto umie wybrać takie chwile dziejowe, ten jest 
prawdziwym malarzem historycznym”. Podaję za: J. Rogosz, Anul Grottger — Jan Matejko. 
Lwów 1876, s. 140-141. 
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bowiem bój o swą sztukę będącą objawieniem się „koniecznej formy” jego 
geniuszu. Jak to określał autor monografii: „Nie rozbudzona i kształtująca się 
była sztuka polska owej doby, jak w powstaniu — dusza narodu. Lecz siła 
marzycielska, fatalna owa siła, niosła i jego w bój o piękno, jak tamtych w bój 
z a wolność. Przeciw nadziei i losowi swemu walczył — często przeciw 
społeczności — jak oni” 26 . 

Potocki dostrzegał bowiem w Grottgerze „artystę przeklętego” 27 , który musi 
walczyć z nieczułym społeczeństwem o swoją sztukę, tym bardziej że środki 
artystyczne, jakimi się autor Polonii posługuje, jedynie pozornie należą do po¬ 
pularnego repertuaru wychowanków akademii wiedeńskiej lubujących się w cy¬ 
klach ilustracyjnych jakże bliskich duchowi biedermeieru. Grottger to według 
naszego biografa „malarz bardziej w rysunkach niż w malowidłach”, tęskniący 
i marzący o „wizjach tęczowego przepychu owładniętej barwy", który chce 
stworzyć prawdziwe malarstwo polskie w myśl nowoczesnych wskazań prefe¬ 
rujących sztukę autonomiczną i estetycznie piękną. Autor Wojny to jednocześnie 
nowator w dziedzinie malarstwa batalistycznego, ukazujący w sposób symbo¬ 
liczny straszne skutki wojny, a nie tylko militarne zwycięstwa lub klęski. Potocki 
— zwolennik estetycznego piękna idealnego bardzo źle wyrażał się o współ¬ 
czesnych sobie „realistycznych” batalistach, mając zapewne w pamięci obrazy 
modnego w epoce Wasilija Wierieszczagina, Pisał, że dążą oni do tego, aby 
„[...] płótna zalać krwią i zasypać nędznymi resztkami cielska, nagromadzić 
czaszki i piszczele, wydobyć jęk ambulansów lub rozbestwienie żołdactwa — 
i to będzie wojna w całej realistycznej nagości” 28 . 

Grottger to dla Potockiego romantyczny artysta pracujący w znoju i sa¬ 
motności, aby dosięgnąć patriotyczno-estetycznego ideału, podczas gdy dla inne¬ 
go autora obszernej monografii twórcy Polonii — Jana Bołoza-Antoniewicza 
to wyraziciel ducha współczesności zaklętego w nowatorską, konieczną, twórczą 
formę. Opublikowana w 1910 roku we Lwowie książka Bołoza 29 to swoiste 
apogeum zainteresowania działalnością artystyczną autora Polonii narastającego 


26 A. Potocki, op. cii., s. 191-192. Autor wskazuje też na „konieczną formę geniuszu 
grottgerowskiego”. Wiele przykładów „odczytań” twórczości Grottgera znajdujemy w książce 
Aleksandra Zygi, Krakowskie czasopisma literackie drugiej połowy XIX wieku (1860-1895), 
Kraków-Wrocław 1983, też: ks. Edward Walewander, Echa powstania styczniowego vt’ prasie 
austriackiej. Warszawa 1989. Na przykład według recenzenta „Kaliny" (1868, nr 7), sztuka 
malarska Grottgera to „Homer malarski, to epopeja naszych najkrwawszych i najświeższych dni, 
to dziecko największych nadziei i boleści, pokrewny druh Słowackiego, równy niu słonecznością 
fantazji” (podaję za: A. Zyga, op. cit., s. 96). 

27 Jest to stały motyw omawianych opracowań twórczości Grottgera. Nieco odmiennego 
zdania na temat warunków materialnych Grottgera w Wiedniu jest współczesny nam historyk 
— Roman Taborski. Por.: R. Taborski. Polacy w Wiedniu, Wrocław-Warszawa-Kraków 1992, 
s. 125 i n. 

2S A. Potocki, op. cit., s. 178. 

29 J. Bołoz-Antoniewicz, Grottger, Lwów 1910. 
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od lat dziewięćdziesiątych XIX wieku, którego przejawem, obok omówionej 
wcześniej pracy Potockiego i wielu artykułów prasowych, była zorganizowana 
w 1906 roku we Lwowie wystawa monograficzna naszego artysty 30 . 

Twórca dzieła — cytowanego do dzisiaj i będącego dla nas jednym z pod¬ 
stawowych źródeł przydatnych podczas badania twórczości Grottgera — Jan 
Bołoz-Antoniewicz był profesorem historii sztuki na Uniwersytecie Jana Kazi¬ 
mierza we Lwowie. Miłośnik muzyki Wagnera, sztuki włoskiego renesansu i rzeź¬ 
by średniowiecznej głosił teorię, że wszystkie dziedziny sztuki są przejawami 
tego samego ducha ludzkości i dopiero badane i traktowane łącznie mogą dać 
nam uzupełniający się obraz rozwoju kulturalnego danej epoki oraz oddać 
powszechne i wspólne stany myśłi ludzkiej 3 '. Te idealistyczne i „koresponden¬ 
cyjne” przekonania znalazły swój wyraz i w Grottgerze, z którego dowiadujemy 
się, że celem autora monografii jest przede wszystkim odtworzenie wewnętrz¬ 
nego „organizmu duchowego” artysty, a nie tradycyjna biografia gromadząca 
dostępne fakty i opinie na temat danego artysty. 

Bołoz jawi się tu jako kolejny spóźniony romantyk operujący takimi 
kategoriami, jak „swojskość”, „poetyckość" i w dalszym planie „posłannictwo” 
sztuki. Grottger-poeta współczesności, przeciwstawiany piewcy przeszłości — 
Matejce, ukazany został na szerokim tle porównawczym zarówno w odniesieniu 
do sztuki obcej, w tym szczególnie wiedeńskiej, jak i polskiej, z tym że nie 
tradycyjne analizy porównawcze bliskie historii sztuki były celem autora 
monografii, a wykazanie, że twórczość naszego artysty to pochodna faktu, iż 
był on „wybrańcem w świecie ducha” zmierzającym od świata do duszy, od 
tego, co charakterystyczne, do tego, co idealne, którym rządziła wewnętrzna, 
formotwórcza siła bardzo daleka od akademickiej, zewnętrznej „formy wy¬ 
uczonej”. 

Bołoz, niezwykle emocjonalnie podchodzący do dzieł Grottgera, starał się 
jednocześnie racjonalizować swoje sądy, sytuując je na wypracowanych w XIX 
wieku, powszechnie uznawanych „osiach estetycznych” porządkujących cały 
ówczesny stan wiedzy o pięknie i jego warunkach. Jak pisał: „A przypatrzmy 
się teraz tworom Grottgera. Wiem, i sam tego doświadczyłem; są one nam tak 
bliskie i drogie, iż zupełnie bezkrytycznie oddajemy się ich czarowi, jakby 
wpatrzeni w twarz drogiej nam osoby. Kochamy, nie krytykujemy” 32 . Nieco 


30 Por. na ten temat: M. Bryl, op. cii., s. 308 i n. 

!l Por. biogram Jana Bołoza-Antoniewicza pióra Heleny d’Abancourt w: Polskim Słowniku 
Biograficznym, t. I, s. 137-139. Bołoz-Antoniewicz w roku 1892 został przewodniczącym ko¬ 
mitetu wystawy retrospektywnej sztuki polskiej na ogólnej wystawie krajowej we Lwowie 
i przygotował Katalog Wystawy Sztuki Polskiej 1764-1886, Lwów 1894, będący podstawą 
dalszych badań na tym polu. 

J. Bołoz-Antoniewicz, op. cii., s. 26. Jak pisze dalej autor monografii: „Ale wpatrzmy 
się lepiej, starajmy się w nie zagłębić jak w dzieła nam obce, po raz pierwszy widziane, nie 
apelujące do naszego osobistego udziału" (ibidem). 
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zaś dalej: „Forma z ducha dąży u niego im dunklen Drange do ideału, forma 
z wiedzy do piękna. Im wybitniejszym jest jakieś dzieło, tym silniejszym staje 
się ono kluczem obu zwierających się łuków. Bez piękna idealnego i nieoso- 
bistego nie ma dla niego ideału. Piękno jest mu estetycznym odpowiednikiem 
ideału, ideał etycznym odpowiednikiem piękna. Tu leżą granice jego sztuki” 33 . 

W interesującym nas kontekście malarstwa historycznego Bołoz bardzo 
nisko oceniał dokonania sztuki polskiej aż do pojawienia się Matejki i Grottgera. 
Twierdził, że przecenia się nawet twórczość Juliusza Kossaka, nie mówiąc już 
o „nadgniłym baroku” artystów epoki stanisławowskiej lub „martwocie" malar¬ 
stwa Smuglewicza. Niezbyt wysoko cenił też „naukowy” historyzm dziewięt¬ 
nastowiecznych akademików i ogólnie — dokonania artystyczne tej epoki, 
ponieważ zaginęła w niej sztuka pojmowana jako jedność oraz doszło do upadku 
stylu. Analizy porównawcze wczesnych obrazów o tematyce historycznej 
naszego artysty i twórców akademickich, szczególnie monachijskich i wiedeń¬ 
skich, skłaniają Bołoza do refleksji, że Grottger stara się oddać jako prawy 
idealista „artystyczną sumę bitew”, a nie ich obraz, wykorzystując jednocześnie 
wszystkie „chwyty” formalne wypracowane przez akademię. Unika jednak te¬ 
atralności i braku realnej prawdy swoich nauczycieli, dążąc, dzięki wewnętrznej 
formie duchowej, do odległego od rodzajowości świata ideału. 

Charakterystyczne jest to, że Bołoz obwiniany przez współczesnych o „for¬ 
malizm" badawczy i związane z nim nieporozumienia 34 , tak naprawdę uwa¬ 
żał, że „żadna siła formy nie jest wieczną — wieczną jest tylko siła ducha” 35 , 
a wybitne dzieła muszą być mierzone własną miarą. W tym kontekście Grottger 
jawił się jako nieomal „twórca anielski", niewinny i ufny jak dziecko, dążący 
ze wszystkich sił do realizacji nakazanego mu przez siły wewnętrzne ideału. 
Jednak nie ten zaczerpnięty z romantycznej rekwizytorni motyw jest dla nas 
interesujący, ale przeświadczenie Bołoza, że twórca Polonii ukazujący wyda¬ 
rzenia sobie współczesne, był w istocie twórcą obrazów o charakterze histo¬ 
rycznym. lub mówiąc inaczej, jak o tym świadczy choćby Szkoła szlachcica 
polskiego , nie dostrzegał wyraźnej różnicy między przeszłością i teraźniej¬ 
szością, ponieważ zdawało mu się, „jak gdyby to życie dawnych wieków [...] 
ciągnęło się dalej, jak gdyby tych dawnych wieków nie rozdzielała od nas i od 


31 Ibidem, s. 27. 

34 Por. na ten temat: M. Bryl, op. cii., s. 308 i n. Głównym oponentem tez zawartych 
w monografii Bołoza był T. Rutowski. Por.: T. Rutowski, Pmf. Antoniewicz o Giottgeize, Lwów 
1911. Również W. Tatarkiewicz recenzował monografię, poszerzając refleksję nad nią o roz¬ 
ważania na temat cech sztuki modernistycznej. Jak twierdził Tatarkiewicz: „Przewaga idei 
zawodziła sztukę XIX wieku na bezdroża do zaniedbania formy. Tymczasem zaś forma, piękny, 
widzialny kształt — to ostateczne zadanie sztuki”. W. Tatarkiewicz, Nowe dzieło o Grottgerze 
nagrodzonepizez Akademii; Krakowską, „Świat” 1911, nr 22. Por. też: M. Bryl. op. cit., s. 310. 

53 J. Boloz-Antoniewicz, op. cii., s. 100. Por. też: M. Janion, M. Żmigrodzka. Romantyzm 
i hisioiia, Warszawa 1978. 
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niego wielka trzechaktowa tragedia rozbioru, jak gdyby historia narodu szła 
koleją normalnego rozwoju od wieku do wieku” 36 . Artysta dążący do idealnego 
piękna i żyjący w świecie pozaczasowego ideału mógł zatem traktować historię 
jako „wieczne teraz”, zbliżając się w ten sposób do symbolicznego odczuwania 
czasu i odchodząc od czasu pojmowanego linearnie. Bołoz nie był jednak 
wyznawcą teorii symbolu jako „wewnętrznej formy koniecznej” — wewnętrzna 
była dla niego tylko formotwórcza siła powodująca takie, a nie inne zachowa¬ 
nia artysty, a symbol sytuował tradycyjnie w świecie transcendentnym, widząc 
w nim dążące do ideału „upoetyzowane potęgi duchowe”. Dzięki temu prawdzi¬ 
wie idealnym twórcą był ten, który dążył od czasowości do wieczności, od 
obserwacji do wizji, a środki techniczne miały jedynie potwierdzać właściwą 
wewnętrzną przemianę — jak pisze Bołoz: „Grottger stał się rysownikiem, bo 
stał się idealistą” 37 . 

W tę dosyć skomplikowaną siatkę pojęciową wplótł jeszcze lwowski 
profesor przekonanie o konieczności dziejowej patronującej powstaniu słynnych 
Grottgerowskich cykli oraz przeświadczenie o istnieniu będących objawami 
praidei pratypów i pramotywów. Jak pisał: „Dzieła takie jak «cykle» grottge- 
rowskie, są to konieczności życia narodowego — są to kwiaty, wyrastające 
z nasienia, spowitego tak głęboko w duszy twórcy — i narodu, że one od tej 
lub owej okoliczności ubocznej nie mogą być zależne” 38 , i w innym miejscu: 
„wnikając coraz głębiej w istotę twórczości wielkich mistrzów, konstatujemy 
z rosnącym zdziwieniem, że oni obchodzą się bardzo nielicznymi tylko pra-mo- 
tywami, ale że te pra-motywy są za to zupełnie odrębnymi i ich własnymi. Te 
pra-motywy bowiem to objawy pra-idei. Tym jednym słońcem oświecają oni 
cały wszechświat zjawisk. Tym jednym chwytem swego duchowego mechano- 
-organizmu przetwarzają oni milionowe wrażenia na jednolitą duchową jedność 
[...] Wytępiają z natury wszystko, co w niej jest nie tylko charakterystycznym, 
zgniotą materię, zniosą i zmiażdżą wszelką obiektywną i przedmiotową różnicę 
typu narodowego, indywidualnego, a nawet płciowego f...J Te dzieła to już 
duma nie tylko Holandii czy Włoch lub Niemiec, to już duma ludzkości” 39 . 

I pomyśleć, że cały ten wywód miał służyć udowodnieniu zakładanej przez 
Bołoza wielkości Wojny Grottgera, a romantyczno-archetypiczny trop badawczy 
miał udowodnić istnienie polskiego pramotywu heroicznego dążącego do 
historycznego, rodzimego idealizmu. 

Autor omawianej monografii nie byłby jednak dziecięciem przełomu wie¬ 
ków, gdyby nie wierzył w empatyczny odbiór sztuki oraz konieczność dziejową 
i artystyczną. Ciekawie też Bołoz radzi sobie z jakże bliską historii sztuki 


36 J. Boloz-Antoniewicz, op. cii., &. 186. 

37 Ibidem, s. 218. 

3S Ibidem , s. 253. 

39 Ibidem, s. 267. 
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metodą wizualnych analogii, zawstydzając wręcz czytelnika, który nazbyt poś¬ 
piesznie będzie dostrzegał np. w Modlitwie konfederatów barskich przed bitwą 
Grottgera podobieństwo z takimi obrazami Retheła, jak Modlitwa Szwajcarów 
przed bitwą pod Morgarten lub Modlitwą przed bitwą pod Sempach. Według 
krytyka: „[...] komu nie jest danym rozróżnić wpływu, przekształcającego całą 
produkcję jakiejś mało samoistnej indywidualności od chwilowej i przelotnej 
zawisłości lub od elementarnej potęgi sugestyjnej, tej iskry, przeskakującej 
niezależnie od czasu i przestrzeni, od geniusza do geniusza, od tworu do tworu 
— temu podstawowe warunki wszelkiego rozwoju artystycznego pozostaną na 
zawsze zagadką. Odebrana podnieta, to nie objaw stałej, mizernej zależności, 
ale światło wewnętrzne, rozpływające się nagle w duchowym wnętrzu twórcy, 
a zapalone iskrą geniuszu, jemu kongenialnego — to nieraz nawet zwrotny punkt 
w jego procesie rozwojowym ku nowej twórczości, ku wyższej wolności, ku 
szczytniejszej jeszcze samoistności” 40 . 

Przytoczyłem obszerny fragment pracy Bołoza, ponieważ streszczono w nim 
i jeszcze raz powtórzono wszystkie obecne w krytyce XIX wieku przeświad¬ 
czenia odnoszące się do roli wpływów artystów pomniejszych na twórców 
postrzeganych jako jednostki genialne i samodzielne. Zacytowane słowa można 
odnieść do tonu krytycznego bliskiego ocenie nie tylko Grottgera, ale i Matejki, 
Siemiradzkiego, Brandta czy Wyspiańskiego, podobnie jak opinię, iż nasi 
najwybitniejsi malarze są artystami samoistnymi, wręcz samoukami czerpiącymi 
podniety do swej twórczości przede wszystkim z rozległej krainy ducha 
narodowego, który niekiedy stawał się, jak u Grottgera, duchem całej ludzkości. 

Stałe przechodzenie w twórczości autora Polonii od tego, co charakterys¬ 
tyczne, do lego, co idealne, sprzyjało według Bołoza konstruowaniu idealnego 
typu bohatera Grottgerowskich cykli, stylizowaniu postaci i „absolutnej kon¬ 
strukcji linii”. Autor monografii stara się znaleźć postawy idealistyczne nawet 
tam. gdzie dosyć trudno jest ich poszukiwać, widząc np. skrajnego i pierwszego 
idealistę w naszym malarstwie w osobie Piotra Michałowskiego. Jednak nie 
poszukiwanie ideału estetycznego jest dla nas najważniejsze, ale sygnalizowane 
przeze mnie przeświadczenie, powtarzane przez wielu autorów syntetycznych 
i monograficznych opracowań sztuki polskiej publikowanych na przełomie 
wieku, o konieczności powstania niektórych dzieł będącej pochodną koniecz¬ 
ności już nie ściśle artystycznej, a dziejowej. Jak pisał Bołoz o genezie 
Warszawy, porównując w sposób nieco egzaltowany dawne świętowanie boha¬ 
terskich zwycięstw z tymi, które towarzyszyły Polakom w wieku XIX: „Inne 
to egzekwie sprawiał wiek dziewiętnasty swym bohaterom [...] tam w małej 
izdebce niskiego domku na przedmieściu obcej stolicy, ręką artysty pochylonego 
nad małym prostym stoliczkiem [...] ręką drżącą od wzruszenia, a wycieńczoną 
przez długą chorobę. Czy rzeczywiście, gdyby tej jednej ręki nie było...? Nie, 


4(1 Ibidem, s. 277. 
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nie! Ona być musiała. Są konieczności, konieczności utajone, wynikające ze 
związków, nam niezrozumiałych, a jasnych oku innemu” (podkr. Bołoza- 
-Antoniewicza) 41 , „Świat twórczości duchowej ma, tak samo, jak przyroda, 
podniesiona kulturą ludzką, swe dzieła konieczne, zapisane od dawna w księdze 
przeznaczeń” 42 . 

Od tego typu stwierdzeń jest już niedaleko do uznania w Grottgerze twór- 
cy-mistyka dysponującego wieszczą mądrością, który ponad materialnymi 
i socjologicznymi uwarunkowaniami, jak pisze Bołoz, „dosłuchał się głosu Pol¬ 
ski", oraz do wskazywania na stopniowe odchodzenie naszego artysty od faktów 

10J historycznych obecnych jeszcze w obu Warszawach w stronę coraz wyższego 

102 historiozoficznego uogólnienia — epizodów w Polonii i symbolicznych intuicji 

103 w Wojnie. Wydarzenia historyczne stają się odległym echem przetwarzanym 
przez wyobraźnię artysty, podobnie jak Adam Mickiewicz przetwarzał w swej 
pamięci epizody epopei napoleońskiej w strofy Pana Tadeusza. Miarą sztuki 
prawdziwej jest bowiem według Bołoza „odstęp” między historią a scenami 
ukazywanymi na obrazach, sprzyjający i jednocześnie będący wynikiem roz¬ 
woju ducha 43 . Wraz z tym rozwojem pojawiają się „wielkie linie” w kompozycji 
i w postaciach Grottgerowskich, które żywo przypominają wyszydzane tak 
usilnie przez Stanisława Witkiewicza „wielkie linie” Henryka Struvego, 

Idealny i duchowy odblask powstania styczniowego nie mógł się jednak 
zamknąć, jak uważa Bołoz, w liniach i kompozycjach trywialnych, tym bar¬ 
dziej że mamy tu do czynienia ze stałym rozwojem psyche samego artysty, 
która w pewnym momencie staje się wręcz arcydziełem samym dla siebie 44 . 
Autor monografii poświęconej wczuwaniu się w „organizm duchowy” autora 
Wojny wydobywa wszystkie momenty, kiedy twórca odchodził od prozaicznych 
faktów w stronę doskonałej piękności, i czyni to tak konsekwentnie, że w pew¬ 
nym momencie czytelnik obcuje już nie z samą twórczością Grottgera, a ezo¬ 
terycznymi wypowiedziami na temat doli artysty i obecności w świecie piękna 
w ogóle. Jak pisał Bołoz: „Bez tej męki osobistej, która była zarazem męką 
narodu, nie byłby Grottger wzniósł się do tych wyżyn [...] Tak atoli stał się 
wybrańcem. Warszawa , Polonia to już dzieła wybrańca, ale teraz z Litnanią 
dopiero włącza się w jego twórczość czynnik nowy, natury nieuchwytnej, 

104 nieokreślonej, transcendentalnej. Tym czynnikiem jest idealna piękność. Zro¬ 
dzenie się dzieła o idealnej piękności jest nie tylko pomnożeniem skarbca życia 


41 Ibidem, s. 328. 

42 Ibidem. 

43 Jak pisał: „Odstęp między historią lokalizowaną i datowaną a obrazami Grottgera rośnie 
od roku do roku; obie linie oddalają się od siebie coraz znaczniej, poniekąd w stosunku ma¬ 
tematycznej progresji z jakąś żelazną i konieczną konsekwencją [...] z konsekwencją zgolą nie 
zamierzoną [...] lecz wynikającą z psychicznego założenia twórczego ducha i jego wewnętrznego 
nastroju" ( ibidem , s. 356). 

44 Ibidem, s. 423. 



201 


duchowego narodu, ale jest zarazem wielkim krokiem naprzód w jego wszech¬ 
światowym rozwoju i stanowisku. Zasłużył sobie naród na takie dzieło przez 
gorzkie łzy wypłakane, a otrzymał je z rąk Artura Grottgera” 45 . 

Poruszamy się nieustannie w zaklętym kręgu postromantycznych przeświad¬ 
czeń i uprzedzeń, przez co sama problematyka malarstwa historycznego scho¬ 
dzi na dalszy plan, ponieważ romantyzm to preferowanie sztuki transparentnej 
i dziejącej się w ezoterycznym królestwie ducha, a nie przyziemna problematyka 
historycznych wpływów i artystycznych odniesień. Stąd niedaleko już do 
zakwestionowania tezy o odrębności sztuk posługujących się różnymi tworzy¬ 
wami 46 oraz do przypomnienia tezy Fryderyka Schillera, że, jak dowodził Bołoz, 
„jest rzeczą małą, nędzną pisać historię jednego tylko narodu” 47 . 

I na koniec znowu powrót do przekonania, że bardziej liczy się czyn niż 
słowa i dzieła sztuki, chyba że właśnie w nich ten czyn ujrzymy. Dla autora 
monografii: „Jeśli kiedy jakiś umysł, ogarniający całokształt rozwojowy naszego 
narodu, zakreśli śmiałą ręką jego dzieje, choćby tylko porozbiorowe, wtedy 
poznamy i uznamy, że ten cykl jest jednym z najwyższych punktów, do których 
myśl polska się wzniosła. Są dzieła myśli, które poniekąd tracą odrębny charakter 
owoców twórczości duchowej i stają się prawie czynami. Takim czynem jest 
Wojna" 4 *. 

Obrazy Grottgera o tematyce balansującej między Teraźniejszością a His¬ 
torią stały się zatem wyglądanym przez pokolenia Polaków romantycznym 
czynem, który pozwalał im na spokojne i ufne oczekiwanie na to, co niosła 
historyczna Przyszłość. Trudno o większą nobilitację sztuk plastycznych, trudno 
też o powtórzenie takiego stylu odbioru i takiego napięcia emocjonalnego 
towarzyszącego „odczytywaniu” sensów dzieła. Monografia pióra Bołoza-An¬ 
toniewicza to niewątpliwie apogeum pewnej metody krytycznej, którą już 
w momencie ukazania się pracy uznano za przestarzałą i nadmiernie egzalto¬ 
waną, a ten sam proces dotknął wkrótce i oceny dzieł samego Grottgera. To 
bowiem Forma, a nie Idea zaczęła dyktować swoje warunki krytykom, a oni 
pomni tego, że muszą być nowocześni, nie dostrzegali już pięknych linii postaci 
czy piękna kompozycji, lecz zaczęli mówić o formie samej w sobie, autono¬ 
micznej i przez to odległej od malarstwa historycznego, które jakże łatwo 


45 Ibidem, s. 442. 

46 Jak pisat Bołoz w związku z wpływami literackim na dzieła Grottgera: „Czas wreszcie, 
żebyśmy się otrzęśli z uprzedzeń przeciwko «malowanym tekstom*. Chcąc iść drogą uprzedzeń 
estetyki ostatniego ćwierćwiecza zubożeliśmy bardzo! Musielibyśmy skreślić szereg kreacji 
najwspanialszych, nam najdroższych, dla kultury całej ludzkości niezbędnych, aż do [... ] Rafaela” 
( ibidem , s. 460). 

47 Ibidem, s. 500. 

48 Ibidem. Według Bołoza w trakcie pracy nad ostatnim cyklem „Żegnamy to. co w Grottge¬ 
rze było doczesnym i śmiertelnym, i przechodzimy do Wojny, poczętej w trwodze o ludzkość, 
a skończonej w myśli o Bogu” ( ibidem, s. 498). 
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stawało się samo swoją historią dziejącą się na „stygnącej planecie” dawnych 
skal ocen- i wartościowań. Powracano w związku z tym do bezpiecznych fak¬ 
tografii, tylko niekiedy czyniąc wybieg w stronę tradycyjnego świata postroman- 
tycznej aksjologii. Mys'lę tu np. o monografii Jana Piotra Norblina autorstwa 
Zygmunta Batowskiego, której chciałbym teraz poświęcić kilka słów. 

Wprawdzie zestawianie monumentalnego dzieła życia Bołoza-Antonie- 
wicza ze skromną i, jak pisze autor, mającą głównie charakter informacyjny 
książką Batowskiego 49 , może wydawać się cokolwiek nieuprawnione, jednak 
bliskość czasowa opublikowania obu pozycji i ich niewątpliwa odmienność 
metodologiczna pozwalają nam na włączenie ich do naszych rozważań nad 
„stygnącą planetą” krytycznych ocen rodzimego i nie tylko malarstwa his¬ 
torycznego. Batowski — kustosz biblioteki uniwersyteckiej we Lwowie i spe¬ 
cjalista w dziedzinie kultury artystycznej wieku oświecenia 50 — starał się w swej 
monografii zebrać wiadomości „o najważniejszych, zapomnianych lub wielu 
nawet nieznanych utworach artysty” oraz ogarnąć wszystkie związane z nim 
materiały historyczne i archiwalne. Norblin — prawodawca, jak to już w roku 
1911 uważano, polskiego malarstwa historycznego — to dla późniejszego 
wieloletniego kierownika Katedry Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego 
największy związany z kulturą polską „rembrantysta” i jednocześnie twórca, 
co wydaje się dosyć paradoksalne, zważywszy na pochodzenie artysty, nurtu 
„swojskiego” i rodzimego. Malarz ulegający wpływom Casanovy i Watteau, 
odchodzący od akademickiego „wyjałowionego antyku” w stronę realistycznej 
obserwacji, to autor słynnego Pułkownika traktowanego, „nie pobieżnie, jak to 
przywykło się widywać w przedstawianiu typów polskich przez cudzoziemskich 
malarzy”, ale postaci wypracowanej z „pewnym zacięciem historycznym”, 
wytrzymującej porównanie z odpowiednimi szczeropolskimi kreacjami Juliu¬ 
sza Kossaka 51 . 

Jak widzimy, dla Batowskiego istotne były takie kryteria oceny sztuki, jak 
umiejętność obserwacji i związana z nią realistyczna prawda, swojskość i ro¬ 
dzimość przedstawienia, i w dalszym planie przeświadczenie w mniejszym 
stopniu obecne wśród naszych „ideorealistów”, że wszystko staje się historią, 
a obrazy, nawet te o tematyce współczesnej, nabierają z czasem charakteru 
źródła historycznego. Bołoz uważał, że powstańcze cykle Grottgera dzieją się 
w emocjonalnym „wiecznym teraz” duszy polskiej, przez co ich usytuowanie 
w czasie historycznym nie jest aż tak istotne, podczas gdy Batowski przybiera 


49 Z. Batowski, Norblin, Lwów 1911. O przydaniu swej pracy charakteru głównie informa¬ 
cyjnego pisze Batowski w nocie „Do czytelnika” zamieszczonej na końcu książki. 

50 O działalności badawczej Zygmunta Batowskiego pisze Maria Poprzęcka, por.: M. Po- 
przęcka. Katedra Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego, [w:] Dzieje historii sztuki w Polsce. 
Kształtowanie się instytucji naukowych w XIX i XX wieku, pod red. A.S. Labudy, Poznań 1996, 
tutaj też bibliografia zagadnienia. 

51 Z. Batowski, op. cit., s. 23. 
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wyraźnie postawę badacza-pozytywisty zainteresowanego dokumentamą stroną 
sztuki Norblina, zapominając o faktograficzno-inierprełacyjnym scjentyzmie 
jedynie w tych momentach, w których mówi o pierwiastku swojskim sztuki 
polskiej oraz o naszym ludzie jako o źródle wszelkiej prawdziwej działalności 
artystycznej. Stąd taki zachwyt nad twórczością Orłowskiego będącego dla 
Batowskiego „pierwszym rdzennie polskim malarzem”, po którym dopiero 
nastąpili równie rodzimi Michałowski i Juliusz Kossak, stąd też niechęć do 
reguł „wyziębłego klasycyzmu” zastąpionych przez „pieśń gminną" i związany 
z nią „odświeżający powiew romantyzmu”. 

Jednak przez to, że scjentyzm i ścisły dyskurs rozpraw nie cechują do koń¬ 
ca nawet najbardziej naukowych rozpraw powstających na przełomie wieków, 
i w monografii Batowskiego odnajdujemy modernistycznego ducha epoki, kiedy 
we fragmencie opisującym Jutrzenkę Norblina czytamy: „Wrażenie, które się 
odbiera, podniósłszy wzrok na wyżyny plafonu w tej pełnej powagi i nastroju 
sali, po przejściu zacisznego, zdziczałego parku, po przestąpieniu progów tych 
pustką ziejących murów —jest nadspodziewanie rozkoszne i zdumiewające [...] 
Z różanego przestworza niebios, z którego za chwilę ma się wyłonić słońce, 
wybiegła jego przedsłanka, skrzydlata Eos i mknie lotnie i radośnie przez obłoki 
między czwórką białych, rwących się rumaków Apollina [...] Światło słoneczne 
wytryska potężnymi smugami żółtymi, które się ścielą na różowym tle nieba 
i oblewa pełnym blaskiem lecącą postać i konie, znacząc ich ślady ostrym 
cieniem muska czarną draperię, ale nie dociera poza nią, różowym refleksem 
zorzy prześwietla bliższe obłoki i rumieni brzegi dalszych [...l” 52 . Jest to jednak 
wyjątkowy fragment monografii, której autor bardzo rzadko dawał się ponieść 
poezji lub może bardziej „poetyckości” wszechobecnej w opisach dzieł plastycz¬ 
nych i tendencji artystycznych zarówno u Tarnowskiego, Potockiego, jak i Bo- 
łoza 53 . 

Nieco odmienna w charakterze jest inna monumentalna monografia niejako 
wieńcząca całą omawianą epokę —Matejko Mieczysława Tretera, opublikowana 
tuż przed wybuchem II wojny światowej w roku 1939. Treter, z którego 
poglądami na sztukę spotkamy się przy okazji omawiania „Sztuk Pięknych", 
był jedną z najważniejszych postaci polskiego życia artystycznego w okresie 
międzywojennym. Dyrektor Państwowych Zbiorów Sztuki, redaktor „Sztuk 
Pięknych", dyrektor Towarzystwa Szerzenia Sztuki Polskiej wśród Obcych, 


» Ibidem, s. 84-85. 

53 W monografii pióra Bołoza znajdujemy np. taki fragment odnoszący się do sztuki 
idealistycznej Grottgera, którego „[...] «nerw duchowy* znajdzie [...] wyraz [...] nie w barwnej 
płaszczyźnie [...] lecz w samym włóknie graficznego nerwu, w samym bezcielesnym, prawie 
niewymiarowym konturze rysunkowym, w linii tylko, w linii czystej a ostrej, jakby rytej w mie¬ 
dzi. Z całości kwiecistego ogrodu rzeczywistości oderwie tu twórca tylko jedną wiotką gałąz¬ 
kę. Bierze ją i kładzie na swą dłoń szlachetną i wpatruje w nią długo" (J. Bołoz-Antoniewicz, 
op. cii., s. 5). 
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autor wielu monografii i przewodników po zbiorach muzealnych oraz artykułów 
o sztuce mu współczesnej, współzałożyciel Instytutu Propagandy Sztuki 54 , od 
wielu lat postulował konieczność napisania nowoczesnej monografii autora 
Skargi 55 i najwidoczniej zniecierpliwiony słabym odzewem na to hasło wśród 
współczesnych mu krytyków sam postanowił wypełnić ową lukę, pisząc książ¬ 
kę 56 niezwykle bogato wydaną przez „Książnicę-Atlas” we Lwowie. 

Nad całą monografią Matejki Tretera unosi się duch narodowy i przekonanie 
o konieczności tworzenia odrębnej rasowo sztuki polskiej. W tym sensie krytyk 
niewiele się zmienił od roku 1917, kiedy pisał: „Dla narodu, jak polski, który 
chce i musi trwać niezłomnie w duchowym zespoleniu, w jedności pragnień 
i zamierzeń wbrew wszelkim zakusom ze strony wrogów — dla takiego narodu 
sztuka i kultura nie może być czymś ezoterycznym, czymś dostępnym dla 
wtajemniczonych jeno specjalistów [...] bo to najoczywistszy dowód własnego 
życia i jednolitego, pod obcym nawet uciskiem rozwoju” 57 . Czytając Matejkę , 
odnosimy wrażenie, że tata późniejsze niewiele do repertuaru naszego krytyka 
wniosły i być może nie wynikało to tylko ze słynnego „długiego trwania" 
niektórych sądów i ocen wartościujących, ale również z bieżących uwarunkowań 
politycznych, które były na tyle pesymistyczne, że wręcz skłaniały do powta¬ 
rzania haseł o jedności narodu i o roli kultury w przeczuwanej powszechnie 
nadchodzącej burzy dziejowej. 

Treter, jak tylu innych, był wielbicielem „rasowo polskiego” artyzmu 
Matejki, którego wyróżnikiem miała być szczególna sarmacka ekspresywność 
naszego narodu, oraz zagorzałym przeciwnikiem „idealistycznego akademizmu", 
który według niego już w czasach Matejki wiódł „suchotniczy żywot” i któ¬ 
ry kojarzył mu się, w kontekście dzieł autora Grunwaldu , przede wszystkim 


54 O działalności Tretera pisze obszernie Joanna Sosnowska w swej pracy: Polacy na 
Biennale Sztuki u Wenecji 1895-1999, Warszawa 1999, tytułując nawet jeden z jej rozdziałów: 
Sztuka według Mieczysława Tretera 1932-1939. Jak to ujmuje Sosnowska: ..Poglądy Tretera 
ukształtowane zostały pod wpływem lwowskiej szkoły historii sztuki Jana Bołoz-Antoniewicza, 
na którego w ostatnim okresie życia silnie oddziałały poglądy niemieckiego teoretyka i historyka 
sztuki Karla Woermana. Książka tego ostatniego pod tytułem Czego nas uczą dzieje sztuki?, 
w przekładzie Jana Kasprowicza, z przedmową Bołoz-Antoniewicza ukazała się w 1902 roku 
i odegrała znaczącą rolę w kształtowaniu poglądów pokolenia, do którego należał Treter, a także 
Jarocki i Skoczylas oraz inni będący zwolennikami sztuki antyimpresjonisiycznej, noszącej cechy 
rodzimej formy wyrażającej «ducha swego narodu*. Z upływem czasu stanowisko Tretera 
ewoluowało w kierunku tzw. sztuki tematowej, przeciwnej poszukiwaniom formalnym, a więc 
przede wszystkim przeciw awangardzie i kolorystom" ( ibidem , s. 50). 

55 Jak pisał w 1933 roku: monografie Matejki pióra S. Tarnowskiego i S. Witkiewicza są 
już wyczerpane, a poza tym „pierwsza z nich jest tylko przydługą tendencyjnie ujętą biografią, 
druga zaś nie jest wcale monografią w ścisłym tego słowa znaczeniu, gdyż stanowi ona raczej 
cykl luźnych uwag a propos twórczości Matejki" („Sztuki Piękne" 1933, nr 10, s. 383). 

56 Matejko. Osobowość atiysty. Twórczość. Forma i styl. Napisał Mieczysław Treter, 
Lwów-Warszawa 1939. Dalej jako: M. Treter, Matejko. 

57 M. Treter, Muzea współczesne, Kijów 1917, s. 24. 
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z zachodnioeuropejskim malarstwem historycznym. Sztuka powinna być „ży¬ 
wa", związana z życiem danej społeczności, a nie martwa i spętana akademickimi 
formułami. Przy takich założeniach malarstwo historyczne XIX wieku wypadało 
fatalnie jako rekwizytornia pomysłów, akcesoriów i środków malarskich, o tyle 
nieprzekonujących widza, że opartych na racjonalnych, „zimnych", naukowych 
przesłankach. Treter pisał wręcz o „opłakanym rozwoju malarstwa historycz¬ 
nego” 58 w wieku XIX, co nie przeszkadzało mu być tego malarstwa dobrym 
znawcą. Momentami czytelnik monografii może sobie zadać pytanie, dlaczego 
autor zajął się sztuką, której tak nie lubi i w której nie dostrzega żadnych 
wartości artystycznych, jednak odpowiedź na to pytanie nasuwa się sama — 
chodziło o wykazanie wielkości i odrębności dzieła Matejki na skarlałym 
i nudnym tle europejskim. Tło to bowiem dla Tretera wyznaczają niemiecki 
„suchy styl nazarenizmu”, wiedeński (w osobie Makarta) „brak pogłębienia 
psychologicznego” ukazywanych postaci, „monotonia i nuda” dziewiętnasto¬ 
wiecznego malarstwa we Włoszech i jedynie w Belgii i Francji pewne przebłyski 
prawdziwej sztuki, aczkolwiek nadmiernie akademickie i pozbawione „szczerej 
naiwności”. Na tle artystów bez własnej fizjonomii i sztuki bez charakteru wy¬ 
różnia się twórczość De!acroix i, co ciekawe, Surikowa jako malarza „o duchu 
szczerze rosyjskim” tworzącego swe dzieła bez uczonych studiów, spontanicznie 
i wyznającego zasadę, że w malarstwie najważniejsza jest „czysto malarska” 
koncepcja oparta na studium natury, a dopiero później dopasowana do niej idea 
tematyczna 59 . 

Jak wobec tej już tylko historycznej sztuki ma się, według Tretera, sztuka 
Matejki? Otóż przeprowadza on w swej monografii niesłychanie szczegółową 
wiwisekcję psychologicznej osobowości mistrza, źródeł jego natchnienia, okre¬ 
sów twórczości oraz „formy i stylu” jego dzieł. Musimy pamiętać, że Matejko 
był w rozumieniu Tretera niemal twórcą współczesnym —jak pisał: „[...] umarł 
niedawno—45 lat temu”, przez co można było zastosować wobec niego rozlicz¬ 
ne modne współcześnie klucze interpretacyjne. Jednym z takich kluczy była 
analiza temperamentu artysty, który okazał się, według autora monografii, „schi- 
zotymikiem” odbiegającym od typu zwykłego człowieka 60 . Nie to jest jednak 


58 M. Treter. Matejko , s. 27. 

59 Do skrajnie odmiennych wniosków prowadzi nas lektura monografii Surikowa autorstwa 
W.S. Kiemienowa. Por.: W.S. Kiemienow, W.l. Surikow. htoriczieskaja iiwopis 1870-1890, 
Moskwa 1987. 

60 Treter posiłkuje się ustaleniami E. Kretschmera zawartymi w książce Kórperbau utul 
Chatakter opublikowanej w 1922 r. i jego klasyfikacją grup temperamentów u ludzi zdrowych. 
Matejko jawi się tu jako „tzw. typ schizotymika o astenicznej budowie ciała” (M. Treter. Matejko, 
s. 80). Por. też na temat klasyfikacji przyjętej pr 2 ez Tretera i jego monografii uwagi J. Krawczyka 
w pracy Matejko i historia. Warszawa 1990, s. 22 i n. Według Krawczyka Treter chciał przerwać 
związki, jakie łączyły artystę ze środowiskiem krakowskich stańczyków, interpretując jego dzieła 
nie tylko w duchu Kietschmerowskim. ale i bliskim pismom I. Piłsudskiego, którego nota bene 
Treter cytuje (s. 500) w kontekście interpretacji „okresu przejściowego”, w jakim znalazła się 
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dla nas najważniejsze, a przejawiana nieustannie przez Tretera dezaprobata 
dla intelektualizacji sztuki, będąca w podtekście wyrazem niechęci do jej 
akademizacji i skostnienia. Dzieło zrodzone przez intelekt jest według naszego 
krytyka i historyka sztuki poronione, a malarstwo kończy się tam, gdzie zaczyna 
się historiozofia. I znowu, przy takich założeniach Treterowi dosyć trudno było 
udowodnić zakładaną wielkość Matejki, przez co uwikłał się w rozważania na 
temat „instynktu malarskiego” naszego twórcy oraz zaczął zwalczać zwalczaną 
już tyle razy Taine’owską tezę o wpływie środowiska na twórczość wybitnych 
artystów. Jak pisał: „Matejko nie byłby został twórcą, jakim go znamy, gdy¬ 
by nie miał wrodzonego instynktu malarskiego, głębokiej, wrodzonej, bo tego 
się przecież nie nabywa! —uczuciowości i tego swoistego charakteru [podkr. 
— M. Tretera], który z niego zrobił już w młodzieńczych latach tak potężną 
indywidualność'', i dalej: „Żadne środowisko nie wytwarza geniuszy ani wiel¬ 
kich indywidualności; środowisko płodzi jednostki przeciętnego typu, takie, 
które nie mając wrodzonych cech silnego charakteru są wytworem bezposta¬ 
ciowym i bezbarwnym, o znamionach nabywanych od otoczenia” 61 . To Matejko 
miał „stworzyć Kraków”, co nie przeszkadzało sądowi, że „Polak w nim mala¬ 
rza zrodził”. 

Treter przy okazji omawiania twórczości autora Kazania Skargi analizuje 
„malarstwo dziejowe polskie”, przytaczając mało znane opracowania i wska¬ 
zując na według niego twórców wybitnych, spośród których jedynie Piotrowi 
Michałowskiemu jest gotów przyznać „wrodzone rysy genialności". Jednak na¬ 
czelny cel, jaki stawia sobie autor monografii — wykazanie wielkości i wy¬ 
jątkowości Matejki, musi być ufundowany na bardziej nowoczesnej zasadzie 
niż prosta analiza porównawcza czy też wykazywanie zgodności charakteru tej 
sztuki z oczekiwaniami dziewiętnastowiecznego społeczeństwa. Zasada ta to 
według Tretera ekspresja, która ma być zarówno celem działań artystycznych 
naszego mistrza, jak też charakterologiczną, wynikającą z pobudek rasowych 
cechą jego osobowości (osobowości twórcy nie można wyłączyć z dzieła). 
Dzięki temu w obrazach Matejki każdy temat, każda treść zamienia się w eks- 
presywną całość, a „manieryczny horror vacui" nie musi być błędem. Matejko 
to dla Tretera twórca-wizjoner (yide: Bitwa pod Grunwaldem) ocierający się 
momentami o surrealizm (Kopernik), którego twórczość warunkują, i tu autor 
monografii nie waha się przytoczyć opinii krytyków francuskich, „cechy barba¬ 
rzyńskie i wschodnie” będące dla naszego krytyka czymś pozytywnym i wy¬ 
różniającym 62 . Matejko-barbarzyńca to jednocześnie artysta uwikłany w kon- 


wspólczesna mu sztuka, kiedy to forma zaczyna przeważać nad treścią. Jak pisze Treter: „Jest 
to objaw przejściowy. Ów okres wyjałowienia i zamierania treści niewątpliwie z czasem minie, 
tak jak już niejednokrotnie w dotychczasowych dziejach ludzkości zjawia! się i znikał” (ibidem, 
s. 500). 

*' M. Treter, op. c/f., s. 96-97. 

62 Ibidem, s. 311. 
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teksty narodowo-historyczne —powracający wątek historiozoficznych aspektów 
jego dzieł, problem winy i kary, przepowiedni i spełnienia, popełniający „błędy 
w kolorycie”, o wielkiej malarskiej wrażliwości „krępowanej przez względy 
zewnętrzne”. 

Treter jakby nie dostrzegał sprzeczności, w które wikłał się nieustannie, 
będąc jednocześnie miłośnikiem „sztuki czystej”, „formistycznej”, by nie powie¬ 
dzieć „formalistycznej”, i narodowej, ekspresywnej, „plemiennej”. Być może 
wynikało to z faktu, iż należał do pokolenia, które tych sfer istnienia dzieła 
artystycznego jeszcze nie rozdzielało, wierząc, że jest możliwa sztuka jedno¬ 
cześnie formalnie nowoczesna i treściowo narodowa. Remedium na trudne 
w swej istocie połączenie tego, co znaczące, z tym, co znaczone, miała być 
wybitna osobowość twórcy, a Matejko warunek ten niewątpliwie według Tretera 
spełniał. Jak pisał nasz krytyk w 1928 roku: „Tylko twórca rzetelny, prawdziwy, 
o własnej wyrobionej indywidualności, który odrębną, własną kroczy drogą, 
zasługuje na nazwę artysty narodowego [...] twórczość, w której polski tempe¬ 
rament plemienny ujawnia się nie w temacie tylko, lecz w przedziwnej, na 
własny sposób skonstruowanej formie — godna jest nosić miano narodowej" 63 . 

Narodową, „przedziwną” formę niełatwo było jednak skonstruować, może 
nie samym artystom, co krytykom wychowanym na Lessingowskich ideałach 
i na przeświadczeniu o koniecznej w obrazach „harmonii barwnej” i „logice 
światłocienia”. Treter po raz kolejny przypomina tu wręcz Stanisława Tarnow¬ 
skiego, pisząc o „zabiciu harmonii malarskiej” w Bitwie pod Grunwaldem , przez 
co obraz sprawia, przy maksymalnej ekspresji, „odrażające wrażenie”, i chwaląc 
szkic do Maćka Borkowica przy jednoczesnej dyskwalifikacji ukończonego 
obrazu. Niechęć do „literatury” w malarstwie prowadziła go do negacji treści 
historiozoficznych i dydaktycznych w Wemyhorze i równolegle do podkreślenia 
dydaktyzmu i „poczucia narodowego obowiązku” w pracach mistrza powstałych 
w latach 1884-1893. 

Obrazy Matejki stały się dla Tretera w pewnym momencie, i jest to tendencja 
trwająca przez cały wiek XX nie tylko w odniesieniu do płócien mistrza Jana, 
ale i innych naszych malarzy „nie-nowoczesnych”, pretekstem do zachwytów 
nad ich partiami pejzażowymi (, Kościuszko interesuje nas tylko jako próba 
słonecznego pejzażu”) lub wskazań, że „historiozoficzna ideowość” np. Sobies¬ 
kiego jest „dla nas dzisiaj obojętna”. Treter wyraźnie przypomniał tutaj sobie 
o założeniach tzw. sztuki nowoczesnej (choć na pewno w jego wypadku nie 
awangardowej) i zaczął na nowo, w myśl tych założeń, analizować obrazy 
Matejki, którym uprzednio przyznał status wielkości. Dzieje się tak w koń¬ 
czącym Matejkę rozdziale zatytułowanym Forma i styl, w którym Treter doszedł 
do wniosku, że istotę sztuki autora Skargi stanowiły treści natury historio¬ 
zoficznej, a nie pleneryzm, i to treść „wytwarzała” u niego formę, a nie od- 


« M. Treter, Sztuka polsko 1918-1928, „Sztuki Piękne” 1928-1929, R. 5, s. 311. 
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wrotnie. Badacz nawiązywał do starych podziałów na sztukę Północy i Południa, 
wskazując, że nasz malarz to reprezentant malarstwa Północy, charaktery¬ 
zującego się tym, co surowe, smutne, ponure i groźne. 

Jednocześnie konflikt pomiędzy nietypową, ale jednak akademicką formą 
i historiozoficzną treścią dzieł Matejki Treter próbował rozwiązać, dowodząc, 
że wybitne obrazy tworzył krakowski mistrz wówczas, gdy wrodzona uczucio¬ 
wość i ekspresywność artysty przeważały w nim nad historyczną opisowością. 
Styl Matejki był nadal „trudny do określenia”, zbyt wiele w nim bowiem było 
sprzeczności i antynomii. Pomimo tych trudności autor Grunwaldu to do końca 
dla naszego krytyka „rasowy przedstawiciel naszego malarstwa” i największy 
europejski malarz historyczny XIX wieku, porównywalny jedynie do uwiel¬ 
bianego przez wszystkich dwudziestowiecznych naszych badaczy Eugeniusza 
Detacroix. Treter nie byłby jednak prawdziwie polskim krytykiem, gdyby nie 
zaznaczył, że „Twórczość Matejki w jej najbardziej istotnych i charakterys¬ 
tycznych przejawach jest bezpośrednim, szczerym i dobitnym wyrazem zbolałej 
duszy Polaka z okresu niewoli. Zniewalająca potęga dynamiki, z jaką Matejko 
zdołał ów wyraz zakląć w swój indywidualnie pojęty kształt plastyczny, sprawia, 
że sztuka jego ma dla nas wartość nieprzemijającą i że potrafi, może równie 
silnie jak dotąd, trafić także do serc następnych pokoleń’’ 64 . Zapamiętajmy ową 
„zbolałą duszę Polaka”, towarzyszyć nam bowiem ona będzie i w dalszych 
częściach tej pracy. 

Chcąc dokładniej ukazać tło ideowe i naukowo-krytyczne, na jakim powsta¬ 
wały omówione wcześniej monografie, chciałbym teraz przypomnieć kilka prac 
syntetycznych, w których problematyka malarstwa historycznego znalazła 
szczególne miejsce i które wyznaczyły kierunki badań owocujące kolejnymi 
opracowaniami szczegółowymi. 

Pierwszy chronologicznie będzie tu Katalog Ilustrowany Wystawy Sztuki 
Polskiej od roku 1764-1886 opublikowany w związku z Powszechną Wysta¬ 
wą Krajową we Lwowie w roku 1894. Na wystawie tej pokazano 422 obrazy 
olejne, 219 gwaszy, akwarel i pasteli, 598 rysunków, 179 sztychów i 21 rzeźb, 
była to więc jedna z największych prezentacji sztuki polskiej w wieku XIX. 
Katalog opracowany przez Jana Bołoza-Antoniewicza potwierdza i jedno¬ 
cześnie kodyfikuje wiele przeświadczeń dotyczących naszej sztuki wypraco¬ 
wanych w wieku XIX. Pierwsze z nich to przekonanie, że dopiero w drugiej 
połowie wieku sztuka w Polsce stała się czynnikiem samoistnym i odrębnym 
oraz „wzniosła się do miary światowej” 65 . Kolejne to powtarzana wielokrot- 

64 M. Treter, Matejko, s. 547. 

65 Jak pisze Jan Bołoz-Antoniewicz: sztuka polska w ostatnich latach czterdziestu „wzniosła 
się do miary światowej [...] dopiero w drugiej połowie wieku naszego stała się czynnikiem 
samoistnym, odrębnym, ogólnie znanym i uznanym na całym obszarze sztuki nowożytnej" 

(■Katalog Ilustrowany Wystawy Sztuki Polskiej od roku I764-J886, Lwów 1894, s. IX. Dalej jako 
Katalog). 
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nie teza, że malarstwo po śmierci wielkich poetów romantycznych zastąpiło 
ich w „krzepieniu serc” narodu oraz że możemy w tym dostrzegać działanie 
Opatrzności wyznaczającej poprzez wybrane duchy artystów nie tylko ściśle 
artystyczne, ale i polityczne cele 66 . Charakterystyczne są tu też stwierdzenia, 
że „sztuka jest dążnością idealną" wyrywającą się z głębi uczucia, z „instynktu 
narodowego” i dąży ku niezbyt dokładnie definiowanym „celom najwyższym”. 

Według Bołoza czasy Stanisława Augusta Poniatowskiego charakteryzowa¬ 
ły się tym, że „nie ma sztuki polskiej, ale jest sztuka w Polsce”, i zasadniczo 
okres aż do pojawienia się malarstwa Piotra Michałowskiego to czasy „zimnego” 
akademizmu wyjętego żywcem z „pseudoklasycznego dramatu”. Dopiero Mi¬ 
chałowski to — jak pisał Bołoz — „prawdziwy i chyba pierwszy geniusz w roz¬ 
woju sztuki polskiej”, ponieważ „dążenia jego nie tylko społeczne, ale i artys¬ 
tyczne są czysto idealne, a rzadko z jakich dzieł przemawia tak czysta, tak 
gorąca, tak świeża miłość ojczyzny, miłość ludu, kraju i wszystkich jego 
objawów, jak z genialnych jego szkiców i dzieł na pół wykończonych” 67 . Warto 
tu podkreślić, że dla naszego krytyka obrazy Michałowskiego to jedynie genialne 
szkice łączące to, co idealne, z tym, co narodowe, będące w tym sensie syntezą 
postulowanych i oczekiwanych cech sztuki polskiej. 

Bołoz w swym katalogu obszernie omawia rolę akademii w kształtowaniu 
się rodzimego malarstwa i powtarza popularną tezę, że epikiem w tej dziedzi¬ 
nie sztuki był Matejko, podczas gdy lirykiem — Artur Grottger. Chwali też 
miłośników „absolutnej prawdy” — Juliusza Kossaka i Józefa Brandta, którzy 
potrafili „wydrzeć ją naturze przez bystrą obserwację i dar obserwacyjny” 68 . 

Jak widzimy, kryteria oceny nie były tu zbyt odkrywcze, podkreślano 
idealność sztuki przy jednoczesnej konieczności obserwacji natury, „wymien- 
ność ról” malarstwa i poezji, rolę Opatrzności. Ważne jest wywyższenie i do¬ 
cenienie po latach niepamięci płócien Michałowskiego, choć nadal traktowano 
je w kategorii szkicu, a nie ostatecznie dokończonego obrazu 69 . Pojawił się 
sygnalizowany przez wielu innych badaczy dziewiętnastowiecznych „ciąg roz¬ 
wojowy" naszego malarstwa historycznego biegnący od Norblina, przez Orłow¬ 
skiego i Michałowskiego, do Juliusza Kossaka, Matejki, Grottgera i Brandta, 
przy czym Grottgera traktowano jako konieczny element tego rozwoju i artys¬ 
tę o zacięciu historiozoficznym, a nie dokumentalistę i ilustratora współczes¬ 
ności. 


Piszę o lym obszernie w książce Sztuki siostrzane Malarstwo a literatura w Polsce vr dni- 
giej połowie XIX wieku, Wrocław 1992. 

« Katalog , s. XV. 

** Ibidem, s. XXI. 

69 Jak pisze Bołoz o Michałowskim: „Dążenia jego nie lylko społeczne, ale i artystyczne 
są czysto idealne, a rzadko z jakich dzieł przemawia tak czysta, tak gorąca, tak świeża miłość 
ojczyzny, miłość ludu, kraju i wszystkich jego objawów, jak z genialnych jego szkiców i dzieł 
na pół wykończonych” ( Katalog , s. XV). 
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Lwowska wystawa zainspirowała Jerzego Mycielskiego, profesora historii 
sztuki Uniwersytetu Jagiellońskiego, znanego zbieracza i kolekcjonera, do 
napisania syntetycznego opracowania Stu lat dziejów malarstwa w Polsce 
1760-1860. W związku z tym, że synteza ta została omówiona już szczegółowo 
przez Mieczysława Porębskiego 70 , pozwolę sobie tu jedynie przypomnieć, że 
Mycielski był, sądząc z lektury jego tekstów krytycznych, typowym zwolen¬ 
nikiem „ideorealizmu”, zwalczającym „brzydotę” realizmu kanonicznego i po¬ 
szukującym w sztuce piękna i niedefiniowanego, choć kształtowanego na modłę 
włoskiego malarstwa renesansowego „ideału”. Autor naszej syntezy niezbyt 
przychylnie wypowiadał się też o sztuce „nowoczesnej”, widząc na przykład 
w impresjonizmie „powszedniość i naturalizm nieestetycznych przedmiotów”, 
a w twórczości McNeili Whistlera „chorobliwe dziwactwo” 71 . 

Mycielskiemu podobali się Meissonnier, Alfons de Neuville, Alma Tadema 
i Burne-Jones, a spośród malarzy polskich za największego geniusza uważał 
Jana Matejkę. Przy takim nastawieniu krytycznym nie dziwi, że w swej syntezie 
powtarzał wcześniej już sformułowane tezy o pojawieniu się prawdziwej sztuki 
polskiej wraz z osobami Matejki i Grottgera, którzy „zastąpili” w pochodzie 
dziejowym naszych poetów romantycznych, i chwaląc wystawę zorganizowaną 
przez Bołoza podkreśla, że właśnie na niej „pierwszy raz świat zdumiony ujrzał 
dzieła Piotra Michałowskiego”. Nic dziwnego też, że Mycielski, jak wszyscy 
nasi krytycy i historycy sztuki końca XIX wieku, niezbyt cenił obrazy malarzy 
stanisławowskich, pisząc np,, że płótna o tematyce historycznej Bacciarellego 
są „ładnie malowane, bardzo konwencjonalne i trochę komiczne”. Pojawiły się 
też takie określenia, jak „zimny” akademizm (np. malarstwo Franciszka Smugle- 
wicza), cechujący szczególnie neoklasycystycznych twórców-kosmopolitów nie- 
mających „ani cienia charakteru narodowego”. Narodowi twórcy to w kolejnoś¬ 
ci: Norblin, Orłowski, Michałowski, szczególnie ten ostatni tworzący w ciężkich 
latach po roku 1831, kiedy to nasze malarstwo „narodową nutę na czas jakiś 
traci zupełnie, wobec olbrzymiej epoki literackiej, wobec potężnej poezji 
romantycznej i patriotycznej, która między 1829 a 1850 rokiem grzmi nad całą 
dawną Rzeczpospolitą i upadającego jej ducha krzepi” 72 . 


70 Sto lat dziejów malarstwa w Polsce 1760-1860. Z okazji wystawy retrospektywnej 
malarstwa polskiego we Lwowie 1894 napisał dr Jerzy Mycielski. prof. Uniwersytetu Jagielloń¬ 
skiego. Cytuje według „wydania 3 niezmienionego’’. Kraków 1902. Por. też: M. Porębski. Dwie 
syntezy (od Mycielskiego do Szydłowskiego), [w:] Stulecie Katedry Historii sztuki Uniweisytetu 
Jagiellońskiego (1882-1982) Materiały Sesji Naukowej odbytej w dniu 27 maja 1983, pod red, 
L. Kalinowskiego, „Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagiellońskiego. Prace z Historii Sztuki”, 
z. 19. Warszawa-Kraków 1990, s. 109 i n. Porębski zestawia tu ze sobą Sto lat dziejów malarstwa 
polskiego Mycielskiego z syntetyczną pracą Tadeusza Szydłowskiego Sztuka XIX i XX wieku. 

71 Por.: J. Mycielski, Z pod wieży Eiffel. Wrażenia i opisy skreśli!..., Kraków 1890. 

7J J. Mycielski. Sio lat..., s. 254. 





211 


Mycielski też, jak większość polskich krytyków dziewiętnastowiecznych, 
nie lubił sztuki nazarejczyków, dostrzegając „absurdy w ich idealizmie mistycz¬ 
nym" i wywodzącego się od Davida „skostniałego klasycyzmu”. 

Spośród polskich malarzy parających się tematyką historyczną Mycielski 
nisko oceniał Januarego Suchodolskiego, widząc w nim nieudolne odbicie 105 
Horacego Verneta i Aleksandra Lessera, chwaląc Józefa Simmlera i Wojciecha 
Gersona. Krytykowi nieobce były też charakterystyczne dla epoki „wahania 
genologiczne” (i tak na przykład portret Henryka Dembińskiego wykonany przez 
Rodakowskiego to „portret wyborny, ale zarazem w części i obraz historyczny”) 
oraz przypominanie o „języku katakumbowym” naszej sztuki, kiedy to w opisie 
Powrotu z wyprawy wojennej — sceny z XVII wieku malowanej w roku 1863 
przez L. Loefflera czytamy: „[...] a treść już sama, choć scena w wiek XVII 
w Polsce przeniesiona, niezawodnie wskazuje, że artysta w tym roku o innych, 
zawsze nieszczęsnych myślał wojennych zapasach, i że one mu ten temat [...] 
i jego zwłaszcza szczegóły niektóre podyktować musiały” 73 . W opracowaniu 
Mycielskiego pojawiają się tak mało znane szerokiej publiczności nazwiska 
artystów, jak Ignacy Gierdziejewski lub Leon Kapliński — przedstawicieli ma¬ 
larstwa romantycznego, jednak „rozczochranego romantyzmu” nasz krytyk nie 
lubił i nadal podstawowym kryterium oceny dzieł sztuki były dla niego „prawda 
przedstawienia” i szlachetność podejmowanego tematu, co w odniesieniu do 
malarstwa historycznego sprawia, iż na przykład Zgon Acema Leopolda Leopol- 106 
skiego oceniany był niezbyt wysoko, ponieważ ukazuje „temat [...] bardzo 
nieciekawy, te ostatnie chwile przed śmiercią nudnego, drugorzędnego poety” 74 . 

W ogóle przymiotniki „nudny”, „nieciekawy”, „zimny” pojawiają się u Myciel¬ 
skiego często, podobnie jak sygnalizowany przeze mnie wątek „smutku duszy 
polskiej” będącego ciekawym kryterium oceny dzieł malarskich 75 oraz prze¬ 
świadczenie o tym, iż malarstwo powinno ukazywać „typy charakterystyczne 
polskie”, w związku z czym tylko ci malarze są godni miana twórcy narodowego, 
którym się to udaje. Nic dziwnego, że książka naszego krytyka to swoista 
apologia twórczości Juliusza Kossaka, którego w kreowaniu prawdziwie wielkiej 
sztuki polskiej zastąpili dopiero epik-Matejko i liryk-Grottger oraz „najzdol¬ 
niejszy z młodych” — Józef Brandt 75 ’. 


73 Ibidem , s. 460; por. też: M. Porębski. Dwie syntezy. 

74 J. Mycielski. Sto lat..., s. 554. 

75 Jak pisze Mycielski o obrazie Kaplińskiego Szlachta i lud: „[...] szlachcic idealny i chłop 
idealny stoją koło siebie ręka w rękę. a obaj z pewnością są znowu tylko idealnymi portretami 
[...] obaj przy tym niezmiernie prości, bardzo prawdziwi, a ogromnie smutni” ( ibidem , s. 535). 
Na temat twórczości Kaplińskiego por.: Ł. Krzywka, Sztuk-misttz polski Leon Kapliński 11826- 
1873), Wrocław 1994. 

76 Według Mycielskiego Brandt reprezentuje szczerze „rdzennie polskie, gorącym narodo¬ 
wym duchem owiane nasze malarstwo rodzajowe historyczno-wojskowe” (J. Mycielski, Sto lat..., 
s. 709). Obok podziwu dla narodowych cech sztuki polskiej Mycielski, podobnie jak Tarnowski 



212 


Odmienna w charakterze jest książka opublikowana w połowie lat dzie¬ 
więćdziesiątych XIX wieku — Henryka Piątkowskiego Polskie malarstwo 
współczesne. Szkice i notaty 11 . Praca ta, mająca charakter bardziej osobistych 
wspomnień niż systematycznego i syntetycznego wykładu, ujawnia wiele prze¬ 
świadczeń na temat sztuki, w tym malarstwa historycznego, obecnych w krytyce 
polskiej pisanej „przed wielkim jutrem" epoki awangard 78 . Autor owych 
„szkiców i notat” — sam parający się malarstwem — prezentował bardziej 
„profesjonalny” stosunek do malarstwa niż autorzy, dla których było ono tylko 
„przedmiotem” badawczym, prowadził również, jako jeden z nielicznych na¬ 
szych krytyków tej epoki, rozważania na temat istoty krytyki artystycznej i jej 
miejsca w życiu artystycznym narodu. Musimy też pamiętać, że Polskie ma¬ 
larstwo współczesne napisał świadek paryskiej wystawy impresjonistów w 1875 
roku i zwolennik, o czym za chwilę, niemal autonomicznej „formy plastycznej”. 

Piątkowski nieco inaczej niż Mycielski rozkładał akcenty na linii roz¬ 
wojowej naszego malarstwa. Przy wstępnym założeniu, że „mamy malarzy, ale 
nie mamy szkoły”, uznawał za pierwszego naszego wybitnego malarza Henry¬ 
ka Rodakowskiego. Poprzednicy twórcy Wojny kokoszej, tacy jak na przykład 
January Suchodolski, a nawet Piotr Michałowski, to dla niego właściwie 
dyletanci pozbawieni głębszych studiów malarskich, a i Rodakowski jako ma¬ 
larz historyczny nie prezentuje się najlepiej, ponieważ nie ma daru kompozycji 
i w jego obrazach „szczegóły górują nad ogólnym efektem”. 

Ciekawe są uwagi naszego krytyka na temat malarstwa historycznego, które 
ma według niego znaczenie tylko wtedy, kiedy ukazuje „samoistne upodobania 
jego twórcy”, przy jednoczesnym wskazaniu, iż w gruncie rzeczy jest to sztuka 
niemożliwa, ponieważ żaden artysta nie jest w stanie ani zrozumieć, ani 
odtworzyć „życia, w którym nie żył, ludzi, których nie widział” 79 . Piątkowski 
powtarza tu odległe już w czasie tezy zwolenników realizmu w sztuce, 

czy Bołoz, sięga do tradycyjnego rozróżnienia na ..zimną" sztukę akademicką i „nowoczesną” 
wykorzystującą powstającą na naszych oczach „historię żywą” lub sięgającą do romantycznie 
interpretowanej historiografii. Jak to określa Porębski, oceniając i cytując poglądy Mycielskiego 
na sztukę dawną: „«Połowa stulecia XVII znów pomogła [...] niewolniczemu akademizmowi do 
wzięcia góry [...] i w ślad za nowym kanonem i formulami poszta we Francji po pejzażu 
historycznym Poussina pompatyczno.ść dworska i zimna a bezżyciowa płócien Lebruna». 1 oto 
jesteśmy w kluczowym chyba dla całej koncepcji Mycielskiego momencie przełomowym dla 
formowania się «nowoczesnego» — w sensie osiemnasto-, ale i dziewiętnasto- i po części 
dwudziestowiecznym — «smaku», w samym ognisku słynnej c/uenelle des anciens ei des modernes 
sporu pusenistów z rubenistami. Aż tak bowiem daleko sięgnąć chyba trzeba, żeby ustalić genezę 
poglądów estetycznych Jerzego Mycielskiego, w którym równie wiele jest z osiemnastowiecznego 
[...] znawcy amatora, co z wyposażonego w cały erudycyjny warsztat, jakim dysponowała jego 
epoka, dziewiętnastowiecznego historyka" (M. Porębski, Dwie syntezy, s. 120). 

77 H. Piątkowski, Polskie malarstwo współczesne. Szkice i notaty, Petersburg 1895. 

78 Por. artykuły w: Przed wielkim jutrem. Sztuka 1905-1918. Materiały Sesji Stowarzyszenia 
Historyków Sztuki, Warszawa, październik 1990, Warszawa 1993. 

79 H. Piątkowski, op. cii., s. 20-21. 
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zastrzegając jednak, że mimo wpływu współczesności na obrazy o tematyce 
historycznej dzieła takie mają sens, gdyż z jednej strony są świadectwami może 
nie przeszłości, ale sposobów jej odczytywania i przez to dogodnymi źródłami 
wizualnymi dla dalszych badań, a z drugiej mogą być wyrazem indywidualności 
i temperamentu artystycznego malarza, objawiającymi się niekiedy i w takiej 
formie sztuki. Każdy jednak parający się malarstwem historycznym powinien 
według niego pamiętać, że treść obrazu dla prawdziwego malarza „nigdy nie 
jest celem jedynym”. 

Dla naszego krytyka Matejko jest nadal geniuszem indywidualnym i sa¬ 
morodnym, malarzem „do szpiku kości”, artystą bez poprzedników i następ¬ 
ców i co ciekawe, chwalonym za walory malarskie swoich dzieł, ponieważ 
twórca Hołdu pruskiego: „Bogactwo linii kompozycyjnej, życie i charakte¬ 
rystykę twarzy i grup podnosił rozmaitością barw, przepychem strojów i akce¬ 
soriów. W każdej z prac jego czuć było malarza z rozkoszą uplastyczniającego 
wskrzeszony swą wyobraźnią świat, oparty na silnych podstawach rzeczy¬ 
wistości, widzianej przez pryzmat rzeczywistości” 80 . 

Piątkowski to jednocześnie wielki miłośnik współczesnej sobie sztuki 
francuskiej i przeciwnik wyrażania poglądów filozoficznych za pomocą ma¬ 
larstwa. Stąd niezbyt wysoka ocena takich malarzy, jak Kaulbach, Meisson- 
nier i Menzel, a uznanie dla Eduarda Maneta i u nas Aleksandra Gierymskie¬ 
go, Chełmońskiego i Witolda Pruszkowskiego. Nieobce były mu też obrazy 
malowane przez Wacława Szymanowskiego i Annę Bilińską, która według 
niego „zajęła miejsce Rodakowskiego”, a nowe hierarchie miały wypływać 
z nowego spojrzenia na dzieło malarskie, które staje się obrazem wtedy, gdy 
„ stanowi całość skończona samą w sobie [podkr. — W.O.], jednolitą, gdy na 
pierwszy rzut oka wyraża to, co ma wyrażać i nie potrzebuje żadnych komentarzy 
co do zasadniczej myśli swej treści. Powinien on mieć tak ułożone i ustosun¬ 
kowane wzajemnie szczegóły i pojedyncze motywy, iżby w całości przedstawiał 
w najprzystępniejszej i wyczerpującej formie plastyczną myśl” 81 . 

Czytając tę definicję, trudno jest określić, w jakim stopniu na sądy Piątkow¬ 
skiego wpłynęły poglądy „nowoczesne” głoszące, że obraz, zanim stanie się „ko¬ 
niem bitewnym, nagą kobietą lub jakąkolwiek inną anegdotą, jest przede wszystkim 
powierzchnią płaską pokrytą farbami w określonym porządku” 82 , a w jakim stop¬ 
niu ponowna lektura Lessinga, tyle tu bowiem, jak i u innych naszych krytyków 
tej epoki, reminiscencji z jego traktatu. Na pewno nasz krytyk wierzy w granice 
środków malarskich, wskazując, że przykładowo współczesne mu ilustratorstwo, 
element, jak to określa — „sztuki masowej”, niebezpiecznie rozszerzyło treść 


Ibidem, s. 29. 

** Ibidem , s. 203. 

Jest to definicja M. Denisa z roku 1890, podaję za: Artyści o sztuce. Od van Gogha do 
Picassa. Wybrały i opracowały E. Grabska i H. Morawska, Warszawa 1977, s. 77. 
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wewnętrzną przedstawień obrazowych „do granic niedostępnych do wyrażenia 
środkami malarskimi”, oraz w istnienie „rodzajów malarskich”, wyodrębniając 
rodzaje: alegoryczny, religijny, historyczny i dodając, że ten ostatni jest najwyżej 
ceniony i „uważany bywa zazwyczaj za najtrudniejszy” 83 . Proszę zwrócić uwagę 
na tryb warunkowy owego stwierdzenia, tak jakby Piątkowski nie identyfikował 
się z nim do końca, co nie przeszkadzało mu wychwalać Makarta, Regnaulta, 
107, 108 Riepina, Munkacsyego. Geróme'a, Alma Tademę, ale też Claude’a Moneta. Jak 
bowiem dowodził: „Prawdziwa sztuka czysta zawsze jest wielką, czy ukrywa 
się ona w Kazaniu Skargi Matejki, czy w pejzażach Daubigny’ego, czy w 
nimfach wodnych Bócklina, czy w poetycznych kreacjach Mersone’a” 84 . Do 
końca „szkiców i notat” towarzyszy Piątkowskiemu przekonanie, że artyści 
i krytycy końca wieku winni uznawać różne objawy geniuszu ludzkiego, że na¬ 
leży zwalczać krytykę, jak to ją określa, „rutyniczną” — niedoceniającą walorów 
warsztatu malarskiego, że treść w malarstwie jest tylko tłem, ponieważ: „Czy 
treść ta wiąże się z jakim faktem dziejowym, czy chwyta życie lub przyrodę 
na gorącym uczynku, czy wkracza w świat fantazji — to rzecz drugorzędna, 
należy aby dobrze była wypowiedziana, by artysta, gdy robi obraz, wiedział 
czego chce i jasno swe pragnienie wypowiedział” 85 . 

Jeszcze raz zatem ostatecznym odwołaniem i sankcją krytyczną są indywi¬ 
dualność twórcy i autentyczność dzieła oraz, co ciekawe, jasność wypowiedzi, 
co w czasach wszechobecnego już w sztuce symbolizmu wydaje się szczególnie 
intrygujące. 

Kolejnym opracowaniem, przy którym chciałbym się zatrzymać, jest opubli¬ 
kowane w trzy lata po śmierci autora Nowoczesne malarstwo polskie XIX i XX 
wieku Eligiusza Niewiadomskiego 86 . Autor książki, tak tragicznie zapisany 
w historii politycznej Polski lat międzywojennych, był bardzo ciekawym mala¬ 
rzem. wychowankiem Akademii Petersburskiej oraz wyróżniającym się na 
naszym gruncie krytykiem i teoretykiem sztuki 87 . Niewiadomski, podobnie jak 


83 H. Piątkowski, op. cif., s. 285. Jak pisze dalej autor Polskiego malarstwa współczesnego'. 
„Następne miejsce w tej klasyfikacji zazwyczaj oddawane jest rodzajowemu malarstwu (genre) 
— na szarym zaś końcu pozostaje pejzaz. Znaczenie portretu me jest ściśle określone" (ibidem). 
Piątkowski uważa też. że „Dla zrozumienia przeszłości jeden portret dajmy na to Karola Stuarta 
przez Van Dycka większe ma znaczenie, niż caty cykl berlińskich fresków Kaulbacha", (ibidem, 
s. 24). 

84 Ibidem, s. 289. 

85 Ibidem, s. 291. O krytyce artystycznej pisał, że: „Bezstronny i sumienny krytyk powinien 
przede wszystkim zrozumieć cel, do którego malarz w rozbieranym przez niego dziele dążył, 
punkt wyjścia jego twórczej pracy. Sztuka ma szerokie granice, a raczej wcale ich nie ma. śmiało 
więc obok siebie znaleźć może miejsce niejeden kierunek, rozkrzewić niejedna doktryna" (ibidem, 

86 E. Niewiadomski, Nowoczesne malarstwo polskie XIX i XX wieku , Warszawa 1926. 

87 Por. biogram Niewiadomskiego napisany przez Liję Skalską-Miecik [w:] Polscy uczniowie 
Akademii Sztuk Pifknych w Petersburgu w XIX i na początku XX wieku. Katalog wystawy, 
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inni autorzy rodzimych syntez i monografii, wierzył, co możemy stwierdzić, 
czytając opublikowaną wcześniej niż Nowoczesne malarstwo... książkę Wiedza 
o sztuce na tle jej dziejów 88 , że intelekt zabija sztukę, a sztuka oderwana od 
życia po prostu nie istnieje. Interesowały go szczególnie zagadnienia stylu, 
choć uważał, że w sztuce nie ma ideałów ani konstrukcji uniwersalnych. Piękno 
było dla niego tajemnicą — jednym z elementów duszy artysty i odbiorcy sztuki, 
którzy przydawali pierwiastek „bycia pięknym” otaczającym nas rzeczom. 
Obraz malarski był dla niego „płaską kombinacją barw i linii” wzbogaconą 
o pierwiastki „dekoracyjny” i „życiowy”. Tutaj Niewiadomski jako przykład 
podawał malarstwo Matejki, który według niego „genialnie odczuwa wyraz 
twarzy ludzkiej, rzecz w gruncie dosyć luźno związaną z najistotniejszymi 
zadaniami malarstwa” 89 . Futuryści i kubiści jawili się mu jako „grupy deka¬ 
denckie” posiłkujące się „drogą intelektualną, a nie wzruszeniem twórczym”, 
a bardzo istotny według niego w sztuce był kierunek „stylowo-dekoracyjny”, 
którego przedstawicielami mieli być m.in. Mehoffer, Klimt i Bilibin 90 . Jak przy 
takich założeniach ideowych i aksjologicznych przedstawiały się prezentowane 
dzieje „nowoczesnego malarstwa polskiego”? 

Sądząc ze wstępu do książki, autorowi chodziło o syntetyczne opracowanie 
rozlicznych zjawisk artystycznych XIX i XX wieku, a nie o będący „plątaniną 
nazwisk i dat” chaotyczny wykład. Jak to barwnie określił Niewiadomski, 
w Nowoczesnym malarstwie stworzono „[...] ramy niby wielkiego poliptyku 
i pole każdej wypełniono grupą artystów związanych bądź z epoką, bądź 
charakterem twórczości. Każdej takiej grupie starałem się dać pewne tło, na 
którym jaśniej tłumaczy się jej charakter i wzajemny związek jej członków. 
Nacisk główny położyłem poza tym na szereg wielkich twórców, którzy niby 
słupy milowe znaczą linię rozwoju malarstwa polskiego” 91 . 

Kreśląc tło dla malarstwa polskiego XVIII i XIX wieku, Niewiadomski, 
jako jeden z nielicznych, sięgał aż do sarmackich tradycji naszej sztuki i wska¬ 
zywał, że już wtedy wykształciły się jakże charakterystyczne dla nas: „szcze¬ 
rość malarska”, „naiwna ścisłość” i „energia w poszukiwaniu charakterów 
twarzy”. Epokę klasycyzmu nasz krytyk oceniał ujemnie i tu nie odbiegał od 
ogólnego tonu ówczesnych wypowiedzi, widząc w związanym z nią malarstwie 
sztukę „wątłą i zimną”, bez temperamentu, o mdłym kolorycie i rysunku „ledwo 
poprawnym". Odmiennie niż u poprzednio omówionych krytyków Norblin był 


Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1989, s. 121. Niewiadomski po zabójstwie 
prezydenta Gabriela Narutowicza zostai rozstrzelany 31 stycznia 1923 r. 

88 E. Niewiadomski, Wiedza o szlace na tle jej dziejów. Malarstwo. Architektura. Rzeźba. 
Pizemysl artystyczny , Warszawa 1923. 

88 Ibidem , s. 20. 

80 Ibidem, s. 82. 

91 E. Niewiadomski, Nowoczesne malarstwo polskie, s, nlb 151. Niewiadomski ukończył 
swoją pracę 4 stycznia 1923 r. na kilka tygodni przed rozstrzelaniem. 
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dla Niewiadomskiego „indywidualnością słabą” i dopiero Aleksander Orłowski 
to pierwszy „na wskroś polski z ducha, temperamentu, braków i zalet artysta”. 
Nieobce były też naszemu krytykowi popularne w epoce oceny głoszące, że 
„pseudoklasycyzm był zabójczą szkołą” reprezentowaną przez „zimne” malar¬ 
stwo akademickie i dopiero pierwiastek rodzimy w sztuce ożywił ją w osobie 
Piotra Michałowskiego. Przy ocenie twórczości tego malarza Niewiadomski 
dał się cokolwiek ponieść patriotycznemu entuzjazmowi, pisząc, że artysta ten 
przejawiał „geniuszu cechy i to polskiego, nerwowego, o żywym temperamencie, 
ogromnym wyczuciu ruchu i charakteru, bajecznym zamiłowaniu do konia” 92 . 

Podobnie jak tylu innych autorów rodzimych syntez i monografii autor 
Nowoczesnego malarstwa szczególnie doceniał „samouctwo" artysty, cechujące 
według niego wszystkie wybitne jednostki twórcze. 

Jednak „złoty wiek malarstwa polskiego” według Niewiadomskiego to lata 
1860-1920, kiedy to samoistny i samodzielny „duch polski” ujmował po 
swojemu wszelkie nowe hasła i zdobycze. Malarstwo zapełniło pustkę powstałą 
po zamilknięciu wielkich poetów romantycznych, a obok wybitnych malarzy 
pojawił się Stanisław Witkiewicz — najwybitniejszy, jak uważał autor Nowo¬ 
czesnego malarstwa, krytyk polski. Niewiadomski dokonał tu podziału na sztukę 
formy i sztukę treści, sytuując w obrębie tej pierwszej malarstwo francuskie, 
a w drugiej na przykład obrazy Juliusza Kossaka —kolejnego samouka o bujnej, 
polskiej naturze, którego szkołą były Jarczowice Dzieduszyckich, a nie szkolne 
i rutynowe wykształcenie w którejś z europejskich akademii. W ogóle kryterium 
„rasowej polskości" było dla tego zwolennika Narodowej Demokracji jednym 
z podstawowych kryteriów oceny dzieł sztuki, i tak na przykład spełniał je 
znakomicie Artur Grottger, podczas gdy Rodakowski to tylko „głęboki realista, 
a nie romantyk czy historyk” tworzący płótna „zimne i poprawne”, ucieleśniające 
„konwencjonalizm szkoły historycznej” 93 . 

Akademizm był stale u Niewiadomskiego na cenzurowanym, przez co nie 
najlepiej wypadają w jego książce tacy artyści, jak Piotr Stachiewicz czy 
Wilhelm Kotarbiński, co nie oznacza, że odrzucał on stanowczo w malarstwie 
wszelką anegdotę. Nasz autor dał bowiem obszerny przegląd polskiego malar¬ 
stwa historycznego, wskazując na szczególną rolę spełnianą przez tego typu 
sztukę w zniewolonym kraju. Jak bowiem pisał: „Historia podtrzymywała 
i krzepiła nadzieją pokolenia pogrobowców Polski, i przeszłość ukwiecona 


92 Ibidem, s. 70. Michałowski to dla Niewiadomskiego artysta reprezentujący „piętno 
prawdy prostej i —majestatycznej w prostocie swojej” po mistrzowsku władający techniką olejną, 
który jednak nie wykonał Somosierry i miał do niej tylko mnóstwo szkiców {ibidem). Por. też: 
J.K. Ostrowski. Pięć studiów u Michałowskim, Kraków 1988. również: W. Suchocki, Z ma¬ 
larskiego dialogu Piotra Michałowskiego, [w:J Problemy inteiprelacji dzieła sztuki i jego funkcji 
społecznych , red. K. Kalinowski. Poznań 1980. 

93 E. Niewiadomski, Nowoczesne malarstwo polskie..., s. 100. 
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poezją i tęsknotą, stała się najczulszym miejscem naszej wrażliwości narodowej. 
Ku temu biegunowi musiała ciążyć i sztuka” 94 . 

Dla Niewiadomskiego polscy malarze historyczni dzielili się na tych, którzy 
ulegali obcym wpływom: Lesser — nazarenizm, Simmler—Monachium, Gerson 
— Akademia Petersburska, i twórców samodzielnych, którym przewodził Ma¬ 
tejko, ponieważ „on jeden tylko odezwał się głosem stuleci minionym, co 
z dziejowej dali wołały o swojego Homera”. Dzieło krakowskiego mistrza po¬ 
wstało bowiem, i jest to stały motyw naszej krytyki, „z jego trzewiów”, „w mę¬ 
ce ducha i w straszliwym napięciu twórczym” czyniącym z niego, i tu 
Niewiadomski jest dosyć oryginalny w swoich sądach, „starca bez młodości” 
i „mastodonta ducha” 95 . Jednak nie o modernistyczną retorykę nam tutaj chodzi, 
ale o kolejne wskazanie na „genialnego samouka”, jakim miał być nasz artysta, 
przewyższający dzięki temu wszystkich europejskich malarzy historycznych, 
oraz przeświadczenie, że naśladowanie natury jest niezbędne nawet artystom 
uprawiającym tak wydawałoby się odległy od naturalizmu rodzaj sztuki. Jak 
pisał Niewiadomski: „Żaden kochanek nie pieścił tak miłośnie kochanki — nie 
przeżywał z nią takich szalonych uniesień jak Matejko — w obcowaniu ze 
wspaniałą martwą i żywą naturą" 96 . 

Wydawałoby się, że po takiej deklaracji winniśmy opuścić zasłonę miło¬ 
sierdzia na pisarstwo autora Nowoczesnego malarstwa , gdyby nie fakt, że nasz 
krytyk w postaci czystej przenosi tu ponad granicą wieków ściśle dziewiętnasto¬ 
wieczne kryteria oceny dzieła sztuki i związane z nimi egzaltacje, a to jest już 
dla nas bardzo interesujące. Tym bardziej że Niewiadomski, sądząc z jego ocen 
twórczości Loefflera, Władysława Bakatowicza, Kazimierza Alchimowicza czy 
Siemiradzkiego, bardzo dobrze „widział” obrazy, trafnie oceniając aspekty 
czysto kolorystyczne i malarskie omawianych dzieł. Wiele z jego ocen pozostaje 
aktualnych do dziś, jeżeli czytamy, że na przykład Jan Rosen to malarz „bez 
temperamentu, indywidualności i poczucia wartości malarskich”, a Jan Cheł¬ 
miński przedrzeźnia Meissonniera „z domieszką motywów i pomysłów poła¬ 
panych u wszystkich koniarzy i batalistów świata. Rozległy handel obrazami, 
jaki prowadzi na obu półkulach ten zapobiegliwy artysta, jest w odwrotnym 
stosunku do ich wartości malarskiej” 97 . 

Dla Niewiadomskiego bowiem, obok niekwestionowanej wielkości Juliusza 
Kossaka, Grottgera czy Matejki, prawdziwie wielkie w sztuce polskiej są takie 
nazwiska, jak Wyczółkowski, Boznańska, Krzyżanowski, Malczewski, Podko- 
wiński, Wyspiański, Ruszczyć, choć artystów tworzących na przełomie wieków 
i w czasie późniejszym omawiał on już bardzo pobieżnie i dosyć chaotycznie. 


9J Ibidem, s. 121. 

« Ibidem, s. 128-132. 

96 Ibidem, s. 135. 

97 Ibidem, s. 194. 
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Pozostawało mu jednak przeświadczenie, że wartością w sztuce są: natura, 
wyobraźnia, uczuciowość, spontaniczność, samoistność połączone z pierwiast¬ 
kiem rodzimym, charakteryzującym się brawurą, fantazją i nieuczoną dzikością. 
Niewiadomski wierzył też w krytyczną empatię, a w pewnym momencie zaczął 
dostrzegać dydaktyczną funkcję sztuki, dzieląc ją, jak tylu moralistów dzie¬ 
więtnastowiecznych, na „zdrową” i „chorą” i podkreślając w tragicznym dla 
Polski i dla niego roku 1923, że „[...] ludu nie można karmić Żmurką, Weissem 
czy Pankiewiczem. Trzeba mu dać rzeczy dostępne i zdrowe. A więc dzieła Ma¬ 
tejki, Malczewskiego, Wyspiańskiego, Grottgera, obu Kossaków itp. A wresz¬ 
cie nie zamykać się w malarstwie. Jaką wspaniałą wystawę ludową można 
zrobić z dzieł Meuniera" 98 . 

I zupełnie na koniec Malarstwo w Polsce XIX i XX wieku stanowiące część 
monumentalnych Dziejów malarstwa w Polsce Feliksa Kopery, którego rękopis, 
jak twierdzi autor, gotowy był w roku 1927". Czytając ten tom, mamy wrażenie, 
że nadal trwa wiek XIX i na rodzimą historię sztuki nie miały najmniejszego 
wpływu osiągnięcia awangard wieku XX. Kopera — uczeń m.in. H. Wólffiina 
i K. Freya, wieloletni dyrektor krakowskiego Muzeum Narodowego 100 — był 
wyraźnym przeciwnikiem „nudnego i mdłego” malarstwa akademickiego w je¬ 
go odmianie klasycystycznej i uważał, że „kult dla antyku hamował oryginalną 
twórczość i zniechęcał do szukania dróg nowych”. Nadal podstawowym kry¬ 
terium oceny dzieł malarskich są „typy" wzięte z życia, „miłość tematu”, 
„szczerość” talentu, dar obserwacji i „temperament" artysty. Jak pisał przy 
ocenie dzieła Orłowskiego: najlepszymi jego pracami były szkice „wykonane 
bezpośrednio pod natchnieniem”, charakteryzujące się „zamaszystością, pier¬ 
wotnym ruchem, realizmem i rubasznością [...] brawurą i szlachecką fan¬ 
tazją” 101 . Bardzo ważne kryterium oceny to „polskość” artysty i związana z nią 
„niewyszukana świeżość motywów”. Kopera chwalił Piotra Michałowskiego, 
Józefa Simmlera i sztukę realistyczną, był też zwolennikiem malarstwa impre¬ 
sjonistów, podczas gdy nie podobały mu się banalne, jak uważał, obrazy 
historyczne Loefflera i Gersona, o którego Opłakanym apostolstwie pisał, że 
„mimo udatnych, a zwłaszcza dobrze narysowanych postaci, obraz jest mdły 
i banalny, pozornie dramatyczny i bez życia” 102 . 

Autor Dziejów to zwolennik twórczości Juliusza Kossaka, w którego 
obrazach widział arcydzieła „historyczno-rodzajowe” związane z polską poezją 
romantyczną, a w szczególności z utworami Wincentego Pola. Osobne miejsce 


98 E. Niewiadomski, Kartki z wiezienia, Poznań 1923, s. 11. 

99 F. Kopera, Dzieje malarstwa w Polsce. Malarstwo w Polsce XIX i XX wieku, Warsza- 
wa-Kraków [1927-1929], 

100 Por. biogram Kopery w Polskim Słowniku Biograficznym, t. XIV, s. 636-638 autorstwa 
A. Bochnaka, tam też bibliografia zagadnienia. 

101 F. Kopera, op. cit., s. 57. 

102 Ibidem, s. 148. 
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zajmowało u Kopery omówienie malarstwa Jana Matejki, będącego dla naszego 
krytyka największym malarzem historycznym na świecie, romantycznym artystą 
współ-odczuwającym cierpienia narodu, który „niczego nikomu nie zawdzię¬ 
cza”. Podobnie genialny byl, według autora Dziejów, Grottger — twórca „naj¬ 
piękniejszych cykli, jakie wydało malarstwo”. 

Kopera, jak tylu innych krytyków i historyków sztuki epoki, mocno wierzył 
w hierarchię gatunków malarskich i konieczność tworzenia „rdzennie polskich 
utworów” oraz przewagę pierwiastka ideowego nad formalnym. Jak notował 
o malarstwie Józefa Chełmońskiego: „{...] w jego dziełach widać, jak szczegóły 
techniczne są niczym w sztuce, jak środki znikają odsunięte na dalszy plan 
myślą, która kierowała ręką wykonawcy”, a przy ocenie dzieła Jacka Mal¬ 
czewskiego podkreśla, że u tego malarza bardzo istotny jest związek z „mę¬ 
czeństwem Polski” i przedstawienie „dążenia do wolności i wysiłków narodu 
do zerwania więzów" 103 . 

Podsumowując to, co zostało w tym rozdziale powiedziane, możemy jedynie 
stwierdzić, że znakomita większość omówionych monografii i syntez posił¬ 
kowała się w swych ocenach sztuki malarskiej kryteriami zaczerpniętymi z re¬ 
pertuaru tradycyjnych norm i wartościowań mających swe źródło jeżeli nie 
bezpośrednio w okresie romantyzmu, to być może w jeszcze wcześniejszych 
czasach „burzy i naporu” preferujących genialność jednostki twórczej, samo¬ 
rodność jej talentu, samotną drogę do sławy 104 . Tradycyjne dychotomie duch- 
materia, forma-treść zostały tu wzmocnione o pierwiastki narodowe i poetyckie, 
ze szczególnym wskazaniem na „rasowe” i „plemienne” cechy sztuki polskiej. 
Zastanawia kariera traktatu o malarstwie i poezji Lessinga, którego pilnymi 
czytelnikami byli wszyscy omawiani krytycy i historycy sztuki, bardzo waż¬ 
na jest też niechęć do malarstwa akademickiego w jego klasycystycznej formie 
i ogólnie do czasów Stanisława Augusta. Powstają wprawdzie nowe hierarchie 
artystów — wzmacnia się pozycja Piotra Michałowskiego, przy pewnych 
wahaniach w stosunku do Rodakowskiego, jednak nikt nie kwestionuje podsta¬ 
wowej, jak sądzono, linii rozwoju naszego malarstwa historyczno-rodzajowego 
biegnącej od Norblina, poprzez Orłowskiego i Juliusza Kossaka, do Grottgera 
i Matejki, którego pozycja nie została przez nikogo zakwestionowana. Pojawiają 
się próby „nowoczesnego” odczytania dzieł mistrza Jana (np. określenie „tempe¬ 
ramentu” malarza dokonane za Kretschmerem przez Tretera), jednak przeważa 
tradycyjna socjogeneza wskazująca na „moment” historyczny”, „rasę” i „śro¬ 
dowisko" jako na czynniki decydujące o wyrazie dzieła sztuki, łagodzona 


lu3 Ibidem, cytaty kolejno ze s. 360 i 384. 

104 Jak pisze M. Porębski w związku z syntezą dziejów malarstwa pióra J. Mycielskiego, 
autorowi Dziejów bliska byta „koncepcja ogólna, widząca w dziejach sztuki zawsze obecne 
zmaganie się dwu odwiecznych postaw: «idealizmu» i «realizmu», koncepcja, zauważmy 
właściwa całemu XIX stuleciu, obiegowa, wywodząca się bodajże od Schillera" {M. Porębski, 
Dwie syntezy, s. 113). 
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przeświadczeniem o wpływie genialnej jednostki na owe społeczne uwarun¬ 
kowania. Polskie fobie romantyczne i mesjanistyczne znajdują w naszej krytyce 
swój wyraz w postaci czystej i jedynie oceniając dzieła Grottgera, próbuje się 
wskazać na walory ogólnoludzkie sztuki jako ważniejsze niż tylko patrio- 
tyczno-narodowe. 

Forma jest nośnikiem treści, będąc jedynie sporadycznie „formą we¬ 
wnętrzną”, duchową ku owej treści istotnej zmierzającą. Nie przeszkadza to 
krytykom przy ocenie poprawności rysunku, prawdopodobieństwa przedsta¬ 
wianej sceny i kompozycji mającej realizować założenia akademickiego „mo¬ 
mentu owocnego". Wszyscy przeczuwają, że malarstwo historyczne jest już 
sztuką minioną i odchodzącą w niepamięć, jednak presja uwarunkowań patrio- 
tyczno-narodowych — co ciekawe, obecnych też po wyzwoleniu Polski — 
i geniuszu Matejki nie pozwala na skrajną rewizję sądów i opinii. Dokonali jej 
twórcy awangardowi, ale to nie oni decydowali o charakterze duchowym 
omawianej epoki, choć popierająca przez wiele dziesięcioleci XX wieku wszelką 
awangardę historia sztuki często o tym zapominała i zapomina. 








VII 


„Sztuki Piękne” i malarstwo historyczne 


„Czas sam w sobie obiektywnie jest niczym, jest tylko naszą ideą”. 

Paul Lacombe 


Przeglądając prace odnoszące się do sztuki polskiej okresu dwudziestolecia 
międzywojennego, łatwo jest dojść do wniosku, że epoka ta nadal stanowi w du¬ 
żej mierze „ziemię nieznaną”, której dokładne poznanie jest niemożliwe ze 
względu na niewielką liczbę opracowań oraz, coraz częściej podkreślane przez 
współczesnych badaczy, „nasycenie ideologiczne" powstających nielicznych 
syntez i rozważań szczegółowych. Ta „ideologiczność” biegnie w dwóch 
kierunkach. Pierwszy z nich to ewidentne zdominowanie dwudziestowiecznej 
historii sztuki przez postawy awangardowe wyznaczające obowiązujące systemy 
wartości i dobór prezentowanego materiału artystycznego 1 . „Ideologiczność” 
można jednak traktować bardziej dosłownie —jako wyraz określonych tendencji 
politycznych czy też związek z konkretną ideologią, sprzyjający możliwości 
manipulacji krytyką i historią sztuki, a co za tym idzie pośrednio samą sztuką. 
W odniesieniu do omawianego okresu jest to również zadanie w dużej mierze 
ułatwione, ponieważ w latach 1918-1939 wiele manifestacji artystycznych 
chciało być i było w przedstawionym powyżej sensie „ideologicznymi”, a gra¬ 
nica między dążeniami społecznymi i artystycznymi często ulegała zatarciu. 
Najtrudniej w związku z tym jest pisać o tych przejawach ówczesnego życia 
artystycznego, które z założenia odrzucały skrajności i starały się być blisko, 
może odmiennego niż w wieku XIX, ale jednak juste milieu , po to, by uratować, 
zarówno w samej sztuce, jak i w krytyce artystycznej, wypracowane wcześniej 
systemy wartości, moderując je jednak w myśl wskazań i gustów bardziej 
współczesnych, które niejednokrotnie były, i to musimy przyznać, niezwykle 
synkretyczne, by nie powiedzieć eklektyczne 2 . 


1 Por. na len tema! wypowiedzi w tomie: Sztuka dwudziestolecia międzywojennego. Materiały 
Sesji Stowanyszenia Historyków Sztuki, Warszawa, październik 1980, Warszawa 1982. W kon¬ 
tekście tego, o czym piszę, szczególnie ważne artykuły A. Turowskiego i P. Piotrowskiego. 

2 J. Pollakówna fragment swojej Przedmowy do tomu: Malarstwo polskie między wojnami 
I9IS-I939. Warszawa 1982, nazwała „stylizatorzy i synkretyści”, pisząc, że: „To była najszersza 
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W 1936 roku pisał J, Hryniewiecki: „[...] pomimo smaku, talentów, kultury 
— brakuje nam jakiejś wspólnej postawy ideowej w naszym życiu” 3 . Dla wielu 
środowisk artystycznych niezwiązanych bezpośrednio z mocno ideową, naj¬ 
częściej lewicującą awangardą wyznanie takie było bodźcem do poszukiwania 
idei w sferze „sztuki czystej” lub powrotu do nieustannie drążonych źródeł 
„sztuki narodowej”. Miesięcznik, któremu poświęcam kolejny rozdział mojej 
pracy, jest tego znakomitym przykładem, ponieważ ucieleśnia wszystkie waha¬ 
nia i wątpliwości epoki, próbując jednocześnie być nowoczesnym wyrazicielem 
poglądów na sztukę tzw. kulturalnej publiczności, bywalczyni wystaw organi¬ 
zowanych zarówno przez Zachętę, jak i Instytut Propagandy Sztuki 4 , miłoś¬ 
niczkę dzieł dawnych mistrzów i współczesnego malarstwa francuskiego. 

Na początek jednak kilka danych historycznych 5 . „Sztuki Piękne” — „Mie¬ 
sięcznik poświęcony architekturze, rzeźbie, malarstwu, grafice i zdobnictwu, 
organ Polskiego Instytutu Sztuk Pięknych" ukazywały się od października 1924 
do końca roku 1934 nakładem Drukarni Narodowej w Krakowie. Redakto¬ 
rem naczelnym przez cały czas ukazywania się pisma był Władysław Ja¬ 
rocki. redaktorem na Warszawę Mieczysław Treter. W skład Komitetu Redak¬ 
cyjnego wchodzili: J. Mehoffer, J. Mycielski (zmarły w roku 1928), J. Pan¬ 
kiewicz, I. Pieńkowski, E. Raczyński (zmarły w roku 1926), A. Szyszko-Bohusz 
i W. Weiss. W prospekcie programowym poprzedzającym ukazywanie się pe¬ 
riodyku czytamy, że: „Miesięcznik «Sztuki Piękne» zamierza krzewić głębsze 
zrozumienie i poważny kult dla sztuk plastycznych, niezależnie od wszelkich 
upodobań i prądów, bez jakichkolwiek z góry powziętych uprzedzeń względem 
pewnych grup, haseł czy kierunków. Każdy poważny artystyczny wysiłek, każdy 
produkt rzetelnej twórczości, podany w formie o cechach artyzmu, zasługuje 
bezwzględnie na szacunek i na pełne wnikliwego zrozumienia uznanie. «Sztuki 


połać malarstwa Polski międzywojennej. Tu właśnie uobecnił się najjawniej tajemniczy pier¬ 
wiastek noszący pseudonim: duch czasu" (s. 60). 

3 J. Hryniewiecki. Na lemat pokazu „Fragmentów wnętiz projektowanych na wystawę paryską 
1937", „Arkady", nr 12, s. 686. Por. też: M. Borowski, „Arkady" 1935-1939, [w:] Sztuka 
dwudziestolecia międzywojninego. 

4 Jak pisze J. Wiercińska: „W 1914 roku Towarzystwo Zachęty znalazło się w zupełnie 
nowej sytuacji politycznej, ekonomicznej i społecznej. Nowe pokolenia doszły do głosu. 
Antagonizmy lat wojny i powojenne różniły się całkowicie od tych, któie .ścierały się ze sobą 
w ciągu pierwszych 55 lat jego istnienia [...] Warto przypomnieć, że do grudnia 1931 r., to jest 
do dnia otwarcia pawilonu wystawowego Instytutu Propagandy Sztuki [...] Warszawa nie miała 
w zasadzie innego większego lokalu na pokazy sztuki, poza salonami Zachęty” (J. Wiercińska, 
Towaizystwo Zachęty Sztuk Pięknych. Początki organizacji, [w:] Towaizystwo Zachęty Sztuk 
Pięknych. Materiały z Sesji. Warszawa 1993. s. 11). Por. też: J. Wiercińska, Towarzystwo Zachęty 
Sztuk Pięknych w Warszawie. Zaiys działalności, Wrocław 1968 oraz arlykuł J. Sosnowskiej, 
Czyja była Zachęta, [w:] Towarzystwo Zachęty Sztuk Pięknych. Materiały z Sesji. 

3 O „Sztukach Pięknych” pisał syntetycznie A. Ryszkiewicz. por.: A. Ryszkiewicz, „Sztuki 
Piękne", (w:j Polskie życie artystyczne n> latach 1915-1939, pod red. A. Wojciechowskiego, 
Wroclaw- Warszawa- Kraków-Gdańsk 1974, s. 648 i n. 
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piękne» z tego wychodząc założenia nie będą służyły żadnemu z haseł swych 
reakcyjnej czy rewolucyjnej koterii. Pierwiastek twórczy i znamię artyzmu — 
oto jedyne kryteria wyznaczające zarazem kierunek naszemu pismu, w którym 
nie będzie miejsca zarówno dla bezdusznych epigonów przeżytych już w sztuce 
etapów (...] jak i dla pseudoplastyków, którzy pod ponętną maską nowatorstwa 
i postępu usiłują przemycić do sztuki polskiej cudzą pozę, a własne nieuctwo 
i niemoc twórczą" 6 . 

Program ten, powtórzony jeszcze przez redakcję dwukrotnie, wskazuje, że 
„Sztuki Piękne” bliskie były w sferze postulatywnej niektórym periodykom 
epoki modernizmu 7 , a w praktyce, jak pisze A. Ryszkiewicz, prowadziło to do 
stanowiska „dosyć akademickiego i zachowawczego”, bliskiego swoistemu 
estetyzmowi stanowiącemu podstawę działania zarówno wcześniejszego Towa¬ 
rzystwa Artystów Polskich Sztuka czy Towarzystwa Przyjaciół Sztuk Pięknych 
w Krakowie, jak i Towarzystwa Szerzenia Sztuki Polskiej wśród Obcych 
(TOSSPO), z którymi łączyły „Sztuki Piękne” liczne więzy ideowe i personalne 8 . 
Nie kronika „Sztuk Pięknych” jednak nas tutaj interesuje, ale bliskie naszemu 
tematowi odniesienia tego periodyku do historii i związanego z nią malarstwa 
historycznego, tym bardziej że jak pisano w „Sztukach” w roku 1933: „Dopiero 
na szerszym tle historycznym i porównawczym można w odpowiedni sposób 
wyjaśnić i określić znaczenie, wartość i charakter bieżących prądów w sztukach 
plastycznych, zarówno u nas, jak i obcych. Tego typu orientacja była i jest 
nadal konieczna. Zwłaszcza dziś, w dobie całkowitego chaosu” 9 . 

Przeglądając roczniki „Sztuk Pięknych", łatwo jest dojść do wniosku, że 
na charakterze miesięcznika zaciążyły poglądy na sztukę kilku krytyków, którzy 
współpracując z nim przez cały czas ukazywania się pisma, zaważyli na jego 
ideowym obliczu i preferowanych systemach wartości. Mając w pamięci 
deklarowany „pierwiastek twórczy i cechy artyzmu", krytycy ci, a myślę przede 
wszystkim o Mieczysławie Treterze, Wacławie Husarskim, Janie Kleczyńskim, 
Mieczysławie Sterlingu, Arturze Schroederze, Mieczysławie Wallisie, poszuki¬ 
wali we współczesnej sobie sztuce nowoczesnych, bo nie nowatorskich odnie¬ 
sień do rzeczywistości — stąd nadal posługiwanie się tak, wydawałoby się, już 


6 Tekst prospektu podaję za: Polskie tycie artystyczne..., s. 648. Został on powtórzony przez 
redakcję „Sztuk” w posłowiu rocznika 1 i przedmowie do 9, z czego możemy wnosić, że program 
pisma nie zmienił się przez cały czas jego publikowania. 

7 Na przykład redakcja „Sfinksa” pisała w 1908 roku, że w nowo zakładanym piśmie mogą 
się spotkać „twórcy i badacze o różnych obliczach duchowych”, a od artysty wymagane są 
„natchnienie, uczucie, szczerość, siła", „Sfinks" 1908, z. 1. s. 1. 

8 Por. A. Ryszkiewicz, op. cii., s. 648. Według Ryszkiewicza pismo lansowało „realizm 
oparty o przywiązanie do własnej tradycji i umiłowanie polskiej twórczości ludowej, przy 
umiarkowanym stosowaniu doświadczeń malarstwa impresjonistycznego. Na działalność for¬ 
mistów czy doświadczenia kubistycznc i ich konsekwencje — «Sztuki Piękne» były raczej 
obojętne". 

9 „Sztuki Piękne" 1933, nr 1, s. 1. 



224 


niemodnym kryterium jak „prawda natury”, przy jednoczesnym dość rady¬ 
kalnym odrzuceniu „literackości” malarstwa i tradycjonalnego, w stylu malarzy 
dziewiętnastowiecznych, widzenia w sztuce odzwierciedlenia problematyki 
patriotycznej czy narodowej. Poszukiwano dzieł o cechach monumentalnych 10 , 
będących syntezą dotychczasowego rozwoju sztuki polskiej, preferując tych 
artystów, którzy do syntezy takiej poprzez swe prace dążyli. Próbowano też 
zaszczepić czytelnikom przekonanie o roli wybitnych twórców z przeszłości, 
do których, obok Jana Matejki, o czym za chwilę, starano się dołączyć Henryka 
Rodakowskiego i Piotra Michałowskiego, a spośród współczesnych wskazy¬ 
wano głównie na Wacława Borowskiego, Ludomira Slendzińskiego, Rafała 
Malczewskiego, Eugeniusza Żaka, Jacka Mierzejewskiego, Tadeusza Makow¬ 
skiego, Xawerego Dunikowskiego i Zofię Stryjeńska. 

Odrzucano skrajną, głównie konstruktywistyczną awangardę, ale walczono 
też przez cały czas wychodzenia pisma z nadmiernym tradycjonalizmem wystaw 
organizowanych przez warszawską Zachętę i całym nurtem sztuki polskiej, 
którego ucieleśnieniem była dla redakcji „Sztuk” twórczość rodziny Styków 11 . 

IU Jeden ze stale współpracujących ze „Sztukami" krytyków — W. Husarski pisał w roku 
1924 w związku z wystawą prac J. Mierzejewskiego: „Malarstwo Mierzejewskiego jest przede 
wszystkim poszukiwaniem wielkiej prostej monumentalnej formy. W uproszczeniach tych 
dochodzi on do ostatnich niemal granic syntezy, wykluczając ze sztuki swojej wszelką przy¬ 
padkowość barwy i kształtu i osiągając w skromnych portretach i martwych naturach monu¬ 
mentalność, przypominającą chwilami dzieła rzeźby egipskiej czy haldejskiej". Podaję za: Polskie 
Życie artystyczne..., s. 114. Por. leż: A, Wrońska, O monumentalności w polskiej teorii i krytyce 
tzeźby dwudziestolecia międzywojennego, „Lkonotheka". Prace Instytutu Historii Sztuki Uniwer¬ 
sytetu Warszawskiego, Warszawa 1994. 

11 Sprawa dobom dzieł na wystawy organizowane przez Zachętę była bolączką całej 
„postępowej" krytyki omawianego okresu. O „awanturze w Zachęcie" pisano szczególnie wiele 
w roku 1924, kiedy to np. W. Skoczylas w artykule pod znamiennym tytułem Walka artystów 
o sne prawa w Warszawskim Towatzystwie Zachęty Sztuk Pięknych pisał, zc wybory do zarządu 
TZSP były „smutną ilustracją stosunków panujących w Zachęcie. Lekceważenie artystów przez 
miłośników było tak jaskrawe, że już od samego początku Zebrania wyraziło się w powołaniu 
partyjnego prezydium, do którego, wbrew panującej dotąd tradycji, nie powołano żadnego 
artysty". Doszło wtedy do bojkotu Zachęty przez blisko stu artystów, a konflikty trwały przez 
cały omawiany okres. Cytat z artykułu Skoczylasa za: Polskie życie artystyczne..., s. 117. Tam 
obszerniej na temat istoty i przebiegu sporu. O wystawie Jana, Tadeusza i Adama Styków 
w Zachęcie w 1936 roku Husarski pisał, że: „Wystawa [...] pokazuje, do jakiego poniżenia dojść 
mogą duże nawet talenty, usiłujące schlebiać najgorszym gustom najgorszej burżuazyjnej 
publiczności", „Wiadomości Literackie” nr 9, s. 7, a J. Puciata-Pawłowska, iż: „Występuje tu 
znamienny objaw, godny podkreślenia: rzadko spotykana prawie jednomyślność krytyki w osą¬ 
dzaniu sztuki Styków w sensie wybitnie ujemnym i wyjątkowo jej biegunowe stanowisko do 
voxpopali [...] Wystawienie tych prac niepotrzebnie raz jeszcze przypomina o smutnej kar¬ 
cie naszego malarstwa, która się już odwróciła", „Pion” 1936. nr 12, s. 8. Najostrzej przeciw 
Stykom wystąpi! wcześniej w 1930 roku M. Sterling, który w artykule Styka. Styka, Styka ... 
pisał, że: „Warszawa musi mieć pięćdziesiąt wystaw sztuki obcej — największych artystów 
europejskich, żeby epidemię chamstwa i głupoty przez tyle lat szczepioną przez Zachętę wyple¬ 
nić doszczętnie”, „Wiadomości Literackie” 1930, nr 39, s. 5, 
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Forma winna była dominować nad treścią, nie była to jednak forma auto¬ 
nomiczna, lecz forma — wyraz współczesności powstająca w obrębie sztuki 
niosącej w sobie cechy dynamicznego, nieustannie odradzającego się życia. 

Redakcja naszego miesięcznika bliska była tu sformułowaniom publikującej 
często w „Sztukach" Stefanii Zahorskiej, która pisała o „modernizmie”, iż: „[...] 
poza tym czym jest dzisiaj, jako suma konkretnych osiągnięć, jest jeszcze pewną 
potencją. I najbardziej w nim są istotne nie te czy inne kwadraty, nie ta czy 
inna geometria, ale przestawienie się wewnętrzne, odmienny stosunek do świata 
i do siebie samego, który szuka sobie wyrazu poprzez nowe formy i nową ich 
organizację. Modernizm to nie są tylko nowoczesne formy, ale nowoczesny 
człowiek, a może nawet — przynajmniej dziś — bardziej jeszcze człowiek niż 
formy” 12 . 

Nie przeszkadzało to krytykom związanym ze „Sztukami” poszukiwać 
„pierwiastków rasowych” oraz specyficznej polskiej formy artystycznej wynika¬ 
jącej z „instynktu” narodu polskiego czy dostrzegać specyficznej „plemiennej” 
duchowości naszych dzieł. Aksjologiczny chaos i eklektyczna przypadkowość 
niejednokrotnie decydowały o takich, a nie innych preferencjach poszczególnych 
krytyków, którzy nieustannie porównując dzieła sobie współczesne do dzieł 
minionych, nie potrafili lub nie chcieli oddzielić tego, co nowoczesne, od tego, 
co tradycyjne, przeprowadzali często linie podziału nie tam, gdzie winny one 
przebiegać, lub wikłali się w sprawy narodowo-patriotyczne przybierające 
w omawianej epoce często niepokojąco rasistowski wyraz. Przejdźmy jednak 
do krótkiej prezentacji tego, co zostało zasygnalizowane. 

W numerze trzecim „Sztuk Pięknych” z roku 1924 znajdujemy interesującą 
analizę twórczości Henryka Rodakowskiego, dokonaną przez Władysława Ko¬ 
zickiego, dla którego nasz malarz to artysta wybitniejszy niż „oschły Comelius 
i Overbeck”, choć jego twórczość jest nieco przesłonięta przez, jak pisze Kozicki, 
„cień Ingresa” 13 . Nie te jednak rozważania historyka sztuki nas tutaj interesują, 
a kilka sformułowań odnoszących się do cyklu obrazów namalowanych przez 
Rodakowskiego dla sali obrad Sejmu galicyjskiego, wśród których Dobrodziej¬ 
stwa kultury mają według niego zalety „idealnej kompozycji całości, nieskazi¬ 
telnego rysunku", choć brak im „organicznej całości”, a „dobre fragmenty” i „zdro¬ 
wy realizm” ustępują „sztucznemu akademizmowi” 14 . Kozicki, jak widzimy, 
nadal wierzy w organiczność i idealną kompozycję dzieła sztuki, sprzeciwiając 
się temu, co jest według niego tylko akademicką rutyną, i zaprzecza niezbędnemu 
każdemu artyście zmysłowi obserwacji 15 . Jednocześnie w tym samym rocz- 


12 S. Zahorska, Krytyka wobec modernizmu, „Praesens” 1926, nr 1. Podaję za: P. Rudziński, 
Między konformizmem a awangardą. O krytyce Stefanii Zahorskiej, [w:] Sztuka dwudziestolecia 
międzywojennego, s. 93. 

12 W. Kozicki, Henryk Rodakowski (1832-1894), „Sztuki Piękne" 1924, nr 3, s. 136. 

14 Ibidem, s, 133 i 136. 

15 W artykule tym mamy pierwszą redakcję tez Kozickiego, które weszły do opublikowanej 
w 1927 roku jego książki o Henryku Rodakowskim. Por.: W. Kozicki, H. Rodakowski, Warszawa 
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niku, w świetnie prowadzonej „Kronice artystycznej”, redakcja rozprawia się 
z wystawą sztuki zorganizowaną przez Zachętę, na której wystawiają „miernoty 
i lichoty z całej Polski [...] z samym Męciną-Krzeszem i P. Stachiewiczem na 
czele” 16 . 

„Sztukom Pięknym” uwikłanym w spory o charakter dwudziestowieczne¬ 
go klasycyzmu nieobce były cokolwiek wykluczające się twierdzenia, że „antyk 
sam jest naturą" oraz że współczesnych artystów pociąga raczej „pierwotność 
niż klasycyzm” 17 , w twórczości zaś niektórych malarzy dostrzegano przejście 
„od naiwnego prymitywizmu sztuki starochrześcijańskiej [...] do kubizmu” 18 , 
podkreślając zdrowy eklektyzm ich działań artystycznych. Biadano nad zani¬ 
kiem monumentalności współczesnej sztuki, dostrzegając jej ślady w pracach 
np. Ludomira Slendzińskiego cechujących się nowym, uproszczonym naturaliz¬ 
mem, zbliżającym dzieła malarza do „metod sztuki klasycznej dojrzałego re- 

»51 4 

nesansu . 

Demon analogii — wszak w redakcji „Sztuk" było wielu wybitnych histo¬ 
ryków sztuki — oraz próby znalezienia języka krytycznego adekwatnego do 


1927, „Monografie artystyczne”, pod red. M. Tretera, t. XIII. W książce tej czytamy, że: „Z trzech 
najwybitniejszych malarzy polskich drugiej połowy XIX wieku jedynie Jan Matejko i Artur 
Grottger zdobyli ogromną popularność. Natomiast szlachetna sztuka Henryka Rodakowskiego, 
który za życia cieszył się europejską sławą, znana jest dziś tylko nielicznym kołom prawdziwych 
znawców, chociaż on właśnie [...] był pierwszym u nas nowoczesnym malarzem w wielkim 
stylu", i niemal dosłownie powtarzając fragment z artykułu ze „Sztuk Pięknych": „Jeżeli 
jednomyślnie ceniono Rodakowskiego jako portrecistę, to przeciwnie, odmawiano mu przeważnie 
wybitniejszego talentu do malarstwa historycznego. Zarzucano mu w tej dziedzinie brak 
wyobraźni [...] wytykano nieruchomą jakoby martwotę i teatralną pozę jego postaci. Sądy te, z 
dzisiejszego, retrospektywnego punktu widzenia, wymagają zasadniczej korektury. Pozostaną 
one poniekąd słuszne tylko wtedy, jeżeli na obrazy historyczne Rodakowskiego [...] patrzeć 
będziemy przez pryzmat genialnych kompozycji Matejki. Ale Matejko był zupełnym fenomenem 
i wyjątkiem na całym obszarze malarstwa historycznego. To nie był w ogóle malarz historyczny 
w zwykłym lego słowa pojęciu, ale wspaniały wizjoner przeszłości narodowej” (s. 5 i 18). 

16 Jak pisano o ich pracach: „Można takie obrazy wystawiać na sprzedaż w drugorzędnych 
sklepach z ramami, ale nie na Dorocznym Salonie najlepszego wystawowego lokalu w stolicy 
Polski” („Sztuki Piękne" 1925, nr 4, s. 192). 

17 Cytaty kolejno: „Sztuki Piękne" 1925, nr 10, s. 458 i 1925, nr 6, s. 250. O konflikcie 
między „pierwotnością” a „klasycyzmem” pisano w związku z twórczością Władysława Śle- 
wińskiego. 

18 Uwagi te odnosiły się do twórcy takich dzieł, jak Bitwa pod Beresteczkiem i Śmierć ks. 
Józefa Poniatowskiego — Kazimierza Sichulskiego, który miał wyrosnąć na „Matejkowskiej 
Iradycji", uzyskując w ten sposób być może „polski styl”. Sichulskiemu przypisano też „eklek¬ 
tyzm" połączony z „głębokimi studiami historyczno-zabytkowymi”, „Sztuki Piękne”, R. III. 
1926/1927. nr 2, s. 70. 

19 „Sztuki Piękne”, R. III, 1926/1927, nr 7. s. 278. Por. też: Stowaizyszenie Artystów Polskich 
„Rytm" 1922-1932. Koncepcja wystawy i katalogu Katarzyna Nowakowska-Sito, Muzeum 
Narodowe w Warszawie 11 czerwca-29 lipca 2001, Warszawa 2001. Tutaj dokładne omówienie 
stylu „Rytmu" i odniesień artystów związanych z grupą do klasycyzmu. 
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nowych zjawisk artystycznych sprawiały, że w naszym miesięczniku dochodziło 
niejednokrotnie do bardzo karkołomnych prób łączenia różnych konwencji 
stylistycznych i systemów wartościowania, czego wyrazem jest na przykład 
dokonana w trzecim roczniku pisma analiza prac Michała Borucińskiego. Dzie¬ 
ła autora Bitwy pod Warną miały cechować się „dekoracyjnością” utożsamianą 
z „kompozycyjnością” traktowanymi jako przeciwieństwo „literatury”. „Kom- 
pozycyjność” charakterystyczna według autora tej koncepcji np. dla malarstwa 
Velazqueza, prymitywów włoskich, neoimpresjonistów i rytmistów miała być 
wyznacznikiem sztuki w ogóle, co nie przeszkadzało krytykowi opisującemu 
obrazy Borucińskiego podkreślać, że jest to próba odosobniona „stworzenia 
z obrazu batalistycznego kompozycji stylizowanej i dekoracyjnej. Jest tam szał 
bojowy, ściśnięty w surową rytmikę, niby opis wierszem zamiast prozą — i to 
wierszem klasycy żującym” 20 . 

Jak widzimy, trudno było uwolnić się od porównujących różne sztuki 
analogii, a nawet tak znakomity krytyk i wrażliwy świadek epoki jak Mieczysław 
Wallis, analizując prace Zofii Stryjeńskiej jako ilustratorki, pisał: „Pomysły 
zdobnicze tryskają u Stryjeńskiej jak fontanna. Szczodrość, rozrzutność, płod¬ 
ność jej fantazji ma w sobie żywiołowość jakiegoś zjawiska przyrody, jakiegoś 
wylewu rzeki, jakiegoś wybuchu ognia" 21 . Nic dziwnego, że inny krytyk „Sztuk 
Pięknych" — Artur Schroeder widział w dziełach „księżniczki” polskiego 
malarstwa „wyraźną nutę poezji Kochanowskiego, Szymonowica, Klonowi- 
cza, jurnych opowieści Imci Pana Paska, niefrasobliwych, dawnych dygresji 
kwestarskich, bajd szeptanych przy łuczywie, Wiesławowy poblask romantyzmu 
i Pana Tadeuszową epickość” oraz „żywiołowy jakiś rozmach”, „rasowość 
polską" i „szaleńczo radosny okrzyk na cześć życia” 22 . 

Piszę o tym, ponieważ redakcja „Sztuk” owładnięta była, jak wielu współ¬ 
czesnych artystów i krytyków sztuki, dążeniem do żywiołowości, barwności 
i pierwotności życia, upatrując w nich remedium na formalizm i ascezę nurtów 
purystycznych. Jednocześnie wierzono, że muszą być one wyrażone nowym 
językiem artystycznym, choć dostrzegano również poprzez ten pryzmat i sztukę 
minioną — stąd tak pozytywna ocena np. malarstwa Józefa Brandta i „baro¬ 
kowego” Matejki. Witalizm miał cechować rasę słowiańską traktowaną szerzej 
niż naród, któremu z kolei bliskie było pojęcie patriotyzmu. Jak pisano: „Żaden 


w „Sztuki Piękne”, R. III. 1926/1927. nr 9, s. 345. Jest to opinia Jana Kteczyńskiego. 

Jl „Sztuki Piękne”. R. IV. 1927/1928, nr 5, s. 173. Inne, utrzymane w podobnym duchu 
wypowiedzi Wallisa na temat twórczości Stryjeńskiej przedrukowane są w tomie jego studiów: 
Sztuka polska dwudziestolecia. Wybór pism z lat 1921-1957. Warszawa 1959. 

22 „Sztuki Piękne”, R. IV, 1927/1928, nr 5, s. 165. „Księżniczką malarstwa polskiego” 
nazwano Stryjeńską w roku 1924 w przeprowadzonym z nią wywiadzie przez „Wiadomości 
Literackie" z okazji wystawy jej prac w Salonie C. Garlińskicgo. Na temat „stylów odbioru" 
sztuki Stryjeńskiej por. też: D. Suchocka. O sukcesie Zofii Stryjeńskiej, „Biuletyn Historii Sztuki” 
1981, nr 4, s. 411 i n. 
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patriotyzm jeszcze nigdy nie zrodził sztuki [...] sztuka powstaje ze zmysłowego 
stosunku do rzeczywistości, jest najwyższą sublimacją tego stosunku” 23 , 

Dwudziestowieczno-postromantyczna „słowiańskość” miała wyzwolić nas 
z dziewiętnastowiecznych okowów malarstwa historycznego, umożliwiając 
wprowadzenie nowej formy malarskiej, którą zresztą opisywano w bardzo 
110 tradycyjny sposób. Na przykład Pochód Słowian Fryderyka Pautscha sprowo¬ 
kował redakcję „Sztuk” do wyznania, że jest to „[...] intuicyjna ewokacja za¬ 
mierzchłej przeszłości jakiejś naszej pra-rasy, gdzie na tle niesamowitych sinych 
gór rysują się jak rewelacyjne echa prawieku dwa woły z niezapomnianym, 
męczeńskim przegięciem karków i ów heroiczny i fantastycznie somnambu¬ 
licznym krokiem idący poganiacz” 24 . 

Nic dziwnego, że przy tak wielkim pojęciowym i aksjologicznym zamiesz¬ 
aniu próbowano znaleźć z powstałej sytuacji jakieś wyjście, przedrukowując 
artykuł Konrada Winklera poświęcony wystawie, jaka odbyła się w Towa¬ 
rzystwie Zachęty Sztuk Pięknych zatytułowanej Rok 1920. Artykuł ten jest dla 
nas na tyle istotny, że poświęcę mu kilka słów. 

Dawny formista i zwolennik malarstwa atematycznego zastanawiał się w nim 
nad istotą sztuki malarskiej, dochodząc do wniosku, że na wystawie w Zachęcie 
„nie wiadomo co jest sztuką [...] a co literaturą”. Według Winklera współczesna 
mu krytyka artystyczna wywalczyła już dla sztuki zrozumienie, że tylko 
„bezwzględnie indywidualna i samodzielna myśl twórcza jest naprawdę w całej 
pełni narodowa”, gdyż poprzez indywidualne cechy jednostki objawia się 
„życiowa rasa narodu”. Fabuła i treść w tym ujęciu miały być bez znaczenia, 
twórca bowiem winien był je tylko wykorzystywać do swych artystycznych 
celów. Jak stwierdza autor artykułu: „[...] nie oznacza to, że każdy obraz 
batalistyczny musi być beznadziejnym knotem” — malowali je przecież Gie- 
rymscy, Brandt, Juliusz Kossak, Matejko, Grottger, Michałowski, którzy potra¬ 
fili „tchnąć w swe dzieło ducha własnej indywidualności, tłumacząc te sceny 
wojenne na samoistne wartości malarskie” 25 . Indywidualna forma jest zatem 
pomostem łączącym przeszłość z teraźniejszością, dzięki czemu jedynie artyści 


23 „Sztuki Piękne”, R. IV, 1927/1928, nr 9, s. 358. Jest to opinia Zahorskiej. 

24 „Sztuki Piękne" 1930, nr 7-8, s. 293. W kategoriach „rasy", rasowości” często też 
ujmowano twórczość Dunikowskiego. Por.: „S 2 tuki Piękne” 1931, nr 8-9, s. 338, gdzie autor 
projektu pomnika Bolesława Śmiałego reprodukowanego jako Rapsod bohaterski miał być twórcą 
sztuki „swojej własnej rasy”, a podobnie w roku 1932 W. Husarski pisał w „Tygodniku 
Ilustrowanym”, że: „Dunikowski najmniej może spośród rzeźbiarzy polskich ulega obcym, 
zagranicznym wpfywom. Jego stosunek do formy, do rzeźbiarskiej bryły jest na wskroś 
oryginalny. Dawne reminiscencje średniowiecza, ów dziwny, nieco brutalny realizm niemieckie¬ 
go gotyku, z całą swą rasową brzydotą [...] przy mocnej ekspresji i patosie gestu, przeciwstawia 
się tu z całą mocą zasadniczej koncepcji formy antyku”. „Tygodnik Ilustrowany”, nr i 1. s. 176. 
O projekcie pomnika Bolesława Śmiałego Dunikowskiego piszę szerzej w książce Wtajemni¬ 
czenia. Studia z dziejów sztuki XIX i XX wieku, Wrocław 1996, s. 132 i n. 

25 „Sztuki Piękne" 1930, nr 9, s. 340. 
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dysponujący nią są godni tego miana, bez względu na to, czy tworzyli i tworzą 
dzieła o tematyce historycznej, czy innej. 

Malarstwo historyczne traciło swe związki z historią, zyskując w zamian 
odniesienia do indywidualnie pojmowanej formy, a jest to moment dla naszych 
rozważań niezwykle ważny, ponieważ pozwala częściowo „uratować” dla 
krytyki tematykę historyczną obrazów i sztuk plastycznych w ogóle, przez co 
wybitnym malarzem okazuje się Jan Matejko, a słabym, przynajmniej dla 
Winklera, Henryk Rodakowski. Według krytyka istotna wartość dzieła Matejki 
„[...] nie tłumaczy się sentymentem dla spraw narodowych”, a jego wiekopomne 
dzieło należy mierzyć wyższą miarą — „[...] mianowicie tym, czym się mierzy 
potęgę geniuszu Michałów Aniołów, Rafaelów, Leonardów da Vinci”, Autor 
Bitwy pod Grunwaldem „z mocy swej indywidualności stworzył wizję polskiego 
«nadczłowieka» — stworzył formy i gesty olbrzymów o jakiejś niesamowitej 
energii, ludzi przerastających o głowę bohaterów Wojny kokoszej". Ci „nadludzie 
Matejki — to właśnie emanacja wielkiego ducha mistrza, który to duch przez 
formę się tu wypowiedział [...] dynamizm nie podlegał anegdocie obrazu, lecz 
odwrotnie [...] jego sztukę zrodził zdrowy, samozachowawczy instynkt narodu”, 
który za pośrednictwem mistrza „krzepił upadającego pod brzemieniem wy¬ 
padków dziejowych ducha polskiego społeczeństwa” 26 . 

Czytając wypowiedź Winklera, łatwo dojść do wniosku, że krytycy piszący 
w okresie dwudziestolecia międzywojennego nie do końca zdawali sobie sprawę 
z rozlicznych sprzeczności i antynomii artystycznych, z którymi dane im było 
się spotykać. Wiedziano doskonale, że sam temat, anegdota, intencje patrio¬ 
tyczne nie wystarczą, by powstało dzieło wybitne 27 , a jednocześnie nadal wie¬ 
rzono w romantyczną potęgę indywidualności twórczej, z tą jedynie mody¬ 
fikacją, że miała się ona objawiać nie poprzez wzniosłą treść przedstawienia, 
a poprzez jego formę. Stąd taka rola w systemie wartości i odniesień prefero¬ 
wanych przez „Sztuki Piękne” twórczości Jana Matejki, która dosyć radykalnie 
odbiegała od „chłodnego”, klasycyzującego akademizmu dziewiętnastowiecz¬ 
nego, stąd też niekiedy wahania co do roli „literackości” czy „historyczności” 
w malarstwie jakże bliskie wypowiedziom krytyków z poprzedniej generacji, 
takim jak chociażby Stanisław Witkiewicz, który walcząc z „literaturą” w ma¬ 
larstwie, jednocześnie tworzył apologię cech rasowych naszej sztuki czy też 
próbował określić skrajnie indywidualistyczne cechy twórczości Jana Matejki 28 . 

Tak naprawdę „Sztuki Piękne” nie mogły do końca się zdecydować, czy 
popierać awangardową, skrajną autonomię sztuk plastycznych, czy też wierzyć 


26 Ibidem, s. 340. Pierwodruk artykułu Winklera w „Drodze", nr 7/8. 

27 Jak pisała w 1937 roku Maria Jarema w odpowiedzi na ankietę rozesłaną przez „Głos 
Plastyków": „Jak wygląda właściwie la dzisiejsza polska sztuka narodowa? Huculi, krakowianki, 
ułani, szarża na armaty. Czyli literatura i tania propaganda, wszystko z wyjątkiem problemu 
plastycznego”. Podaję za: Polskie życie artystyczne..., s. 379. 

24 Por.: rozdział niniejszej pracy Sienkiewicz, Witkiewicz i inni. 
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w istnienie „sztuk siostrzanych”, a wynikało to z prostego faktu uznania przez 
krytyków związanych z miesięcznikiem roli tradycji malarskiej i, szerzej, 
artystycznej, która to tradycja jest w naszym piśmie wszechobecna. Dlatego 
kończąc tę część wypowiedzi, przytoczę fragmenty interesującego artykułu, 
jaki opublikowano w „Sztukach” w roku 1932, w związku z obchodzoną osiem¬ 
dziesiątą rocznicą urodzin Leona Wyczółkowskiego. 

Jak pisał autor tego okolicznościowego tekstu — Mieczysław Sterling: „[...] 
w epokach wielkiego napięcia duchowego życia nietrudno jest dostrzec jedno¬ 
rodność wyrazu tego życia w różnych dziedzinach twórczości — w literaturze, 
sztukach plastycznych, w myśli filozoficznej czy społecznej”. Sterling zastana¬ 
wiał się nad tym, jak pogodzić twórczość Adama Mickiewicza i Michałow¬ 
skiego, dochodząc do wniosku, że wspólna płaszczyzna dotyczy nie „temato- 
wości”, ale „podstaw formalnych, uczuciowych” i realnego spojrzenia „w głąb 
ówczesnego bytu polskiego”. Podobna ma tu być „siła napięć uczuciowych 
i ich dramatyczność, podobne przeciwstawianie się klasycyzmowi i tworzenie 
nowych form pokrewnych formom zachodnioeuropejskiego romantyzmu [...] 
podobna potrzeba wypowiedzenia uczuć patriotycznych poprzez swoją sztukę". 
W tym świetle Wyczółkowski — autor historycznej Ucieczki Maiyny Mnisz¬ 
chówny, uczeń Gersona i Matejki — to artysta, który przejął od swego najwięk¬ 
szego mistrza „wielkość gestu i tragizm wyrazu [...] zwartość kompozycji dwóch 
postaci, a nawet koncepcję sceny w pejzażu” 29 . 

Cytat ten bardzo dobrze wprowadza nas w klimat innych wypowiedzi ze 
„Sztuk Pięknych” odnoszących się do malarstwa historycznego, którym chciał¬ 
bym poświęcić kolejną część tego rozdziału. 

W numerze 1 pisma z 1924 roku znajdujemy obszerny artykuł pióra samego 
Józefa Mehoffera, noszący cechy swoistego manifestu programowego, w któ¬ 
rym zawarto ocenę sztuki w Polsce „wczoraj i dziś”. Mehoffer, podkreślając, 
że w krytyce mu współczesnej panuje „zupełna dowolność sądów”, starał się 
rozwikłać skomplikowane relacje między formą i treścią w malarstwie. Nie 
wnikając w szczegóły, dość powiedzieć, że autor słynnych witraży fryburskich 
zaleca ścisły związek pomiędzy nimi, twierdząc, że forma wtedy oddziela się 
od treści, kiedy „emocja artysty jest niezbyt silną i treści nie ma wiele”, a sama 
forma, gdy służy tylko sobie, to wtedy przestaje służyć sztuce i „zrywa z nią 
wszelki związek”. Mehoffer był zdecydowanie przeciwny sztuce klasycys- 
tycznej, podkreślając, że dopiero tacy twórcy, jak Juliusz Kossak i Jan Matejko 
stworzyli polskie malarstwo narodowe odbiegające od zachodnioeuropejskich. 


29 M. Sterling, Leon Wyczółkowski - twórczość malarska, „Sztuki Piękne” 1932, nr 6, 
s. 169-175. Maryna Mniszchówna była w epoce bardzo popularna, pisało o niej wielu krytyków 
szczególnie okresu modernizmu, takich jak np. Marian Wawrzeniecki, dla którego był to obraz 
„pełen uczucia, pełen siły wyrazu, malowany spokojnie i trochę rutynicznie nawet". Podaję za: 
Teksty o malatzach. Antologia polskiej krytyki artystycznej 1890-1918. Wybrał, ułożył i przed¬ 
mową opatrzył W. Juszczak, Wrocław-Warszawa-Kraków-Gdańsk 1976, s. 68. 
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akademickich wzorów. Jak pisał: „Dość zestawić choćby postacie wywołane 
temperamentem artystycznym Juliusza Kossaka lub Matejki z papierowymi 
postaciami rycerzy zdobywających na obrazach historycznych galerii wer¬ 
salskiej włoskie fortece, czy romansujących z wzniosłymi dziewicami na tle 
romantycznych zamków w galeriach niemieckich”, by zobaczyć odmienność 
i wyższość naszej sztuki. Szczególnie twórca Hołdu pruskiego jawił się tu jako 
malarz „ogromnego temperamentu i charakteru”, obdarzony „bezpośredniością 
emocji artystycznych”, dla którego historyczna anegdota jest pożywką dla 
wysnuwanych z niej treści natury czysto malarskiej. Podobnie wybitnym artystą 
był u nas Stanisław Wyspiański, ponieważ nie tylko dysponował ogromnym 
talentem dekoracyjnym, lecz także szukał „drogi do miłości ojczyzny”. Zasad¬ 
niczo według Mehoffera impresjonizm był u nas zaledwie „sukienką zewnętrz¬ 
ną”, a dominujący „lew romantyzmu rzucał się na drapowane manekiny aka¬ 
demików” 30 . 

Autor Dziwnego ogrodu jeszcze raz zabrał głos w sposób tak zdecydowany 
we współredagowanym przez siebie piśmie po kilku latach, kiedy to przytoczono 
w „Sztukach Pięknych” odczyt wygłoszony przez Mehoffera w radiu zatytuło¬ 
wany O artyście. W tekście tym znajdujemy stwierdzenia, że społeczeństwo 
polskie nie zrozumiało, iż artysta „nie jest interpretatorem idei i pojęć literac¬ 
kich” i nadal domaga się łatwych, patriotycznych treści. Jak to określa autor 
odczytu: „Społeczeństwo nasze pożądało w czasach niewoli obrazu histo¬ 
rycznego, patriotycznego, widziało splendor Polski u Matejki, Grottger stawiał 
mu przed oczy jego martyrologię. Sam jednak język sztuki raczej obcy mu 
pozostał, a z chwilą kiedy zaczął mówić o czymś innym niż to, co było 
bezpośrednio związane z naszym bytem i naszą rasą, stał się prawie niezro¬ 
zumiały dla ogółu” 31 . 

Zatrzymałem się dłużej przy obu tekstach autorstwa słynnego malarza epoki 
modernizmu, ponieważ wydają się one bardzo istotne dla naszego tematu. 
Podkreśla się w nich bowiem miejsce i rolę, jaką odgrywało malarstwo 
historyczne u nas w przeszłości, jednocześnie wskazując, że polska publicz¬ 
ność artystyczna pod koniec lat dwudziestych nadal najchętniej ogląda obrazy 
o łatwej, anegdotycznej treści, niewiele rozumiejąc ze sporów rozlicznych już 
wówczas odłamów awangardy. 

Doszło też do swoistej „specjalizacji” w oglądzie i odbiorze dzieł artystów 
parających się malarstwem uznawanym za historyczne — Matejko to twórca 


3(1 J. Mehoffer, Sztuka w Polsce wczoraj i dziś, „Sztuki Piękne", R. I, 1924/1925, s. 10-24. 

31 J. Mehoffer, O artyście. „Sztuki Piękne”, R. V, 1929, nr 2, s. 66-67. Jak mówi dalej 
Mehoffer: artysta nie ma u nas szacunku społeczeństwa, które gdyby miało kogoś uczcić, 
zapytałoby się, „czy komponował mazurki i polonezy, o ile chodziłoby o muzyka, czy malo¬ 
wał lub rzeźbił tematy narodowe, albo po literacku wzniosłe, o ile to byłby rzeźbiarz lub ma¬ 
larz, wreszcie na wszelki wypadek zapragnęłoby wiadomości, co o nim mówi zagranica" ( ibidem, 
s, 67). 
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obrazów ukazujących „splendor” dawnej Polski, Grottger „martyrologię” itp. 
Krytyka artystyczna, wnikając w dialog, jaki toczy się nieustannie między 
malarzami i widzami, musiała uwzględniać, jeżeli nie odrzucała w sposób 
radykalny i skrajny tradycji w ogóle, istniejącą sytuację, tym bardziej że współ¬ 
tworzyli ją ciągle tudzie tacy jak Mehoffer, bardzo silnie związani z dopiero 
co minioną epoką wywodzącą się przecież bezpośrednio z XIX wieku. Starając 
się być jednocześnie w zgodzie ze swoim artystycznym sumieniem i opiniami 
publiczności, próbowano do uznawanego już panteonu artystycznego wpro¬ 
wadzać usilnie jeszcze innych malarzy, takich jak chociażby wspominany już 
przeze mnie Rodakowski lub Michałowski, o których sądzono, że w pełni 
zasługują na uwagę jako artyści nie tylko obcujący z historią, ale też znakomicie 
radzący sobie z formą malarską. Niejednokrotnie posuwano się np. do stwier¬ 
dzeń, że autor rozlicznych Napoleonów na koniu był wręcz impresjonistą przed 
impresjonizmem 32 . Jednak tak naprawdę uwagę „Sztuk Pięknych” pochłaniali 
malarze, których redakcja nie mogła pominąć, ponieważ stanowili oni wręcz 
o historii malarstwa polskiego. Myślę tu przede wszystkim o Matejce—Grottger 
zajmował uwagę naszego miesięcznika w minimalnym stopniu 33 , a np. Sie¬ 
miradzki był w nim prawie w ogóle nieobecny — oraz o Stanisławie Wyspiań¬ 
skim, rodzinie Kossaków i Józefie Brandcie. 

Matejko i jego twórczość to jeden z podstawowych problemów, jeżeli tak 
można powiedzieć, „ideowych” „Sztuk Pięknych", a wynikało to niewątpliwie 
z obecności w ich redakcji Mieczysława Tretera, autora głośnej, opublikowanej 
dopiero w 1939 roku, choć powstającej wcześniej przez dłuższy czas monografii 
mistrza 34 . Treter najwyraźniej już od lat dwudziestych pasjonował się twór¬ 
czością Matejki, próbując analizować ją głównie w kategorii wpływów na 
późniejsze malarstwo polskie. Już w roku 1925 pisał, że autor Bitwy pod Gmn- 
waldem zaciążył swoją twórczością nad całą minioną epoką i „pokolenie całe 
żyło jego historiozoficznymi ideami, wyczytując mozolnie, z historycznym 


32 „Sztuki Piękne" przytaczały tu fragmenty monografii Michałowskiego pióra Heleny 
d'Abancourt dc Franqueville, solidaryzując się z jej opiniami, że w twórczości Michałowskiego 
zawarte są „synteza" i „prawda życiowa". Por.: „Sztuki Piękne”, R. VII, 1931, nr 8-9. Opinie 
Kozickiego na temat malarstwa Rodakowskiego przytaczałem wczaśniej. 

33 W „Sztukach Pięknych”, R. III, 1926/1927, nr 10-11 przytoczono opinię Tadeusza 
Marczewskiego o twórczości Grottgera, wygłoszoną w związku z wystawą w Zachęcie polskiego 
malarstwa batalistycznego. Według Marczewskiego: „Grottger nie był plastykiem. Techniczna 
strona obrazu nie była polem popisu dla niego, lecz za to wszystkimi innymi czynnikami, które 
się składają na prawdziwe dzieło sztuki, posługiwał się z niezachwianym mistrzostwem. 
Równowaga płaszczyzn, czyli architektonika obrazu, melodyjny ry tm linii, przedziwne bogactwo 
natężenia tonów w skali dostępnej dla ołówka kredkowego, umiejętność wyzyskania kontrastów 
świetlnych, psychiczne napięcie chwili ora 2 poezja ujęcia, robią z Grottgera pomimo owych 
braków technicznych jednego z największych i najgłębszych piewców wojny". Ogólnie jednak 
wystawa w Zachęcie spotkała się w „Sztukach" z bardzo złym przyjęciem. 

M Por. rozdział niniejszej pracy zatytułowany W kręgu monografii. 
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komentarzem w ręku z jego wielkich kompozycji ideową, poza-malarską treść, 
ich temat, nie rozumiejąc ani nie uświadamiając sobie dostatecznie, że właści¬ 
wym czynnikiem, który w magiczny sposób działa, zniewala i ujarzmia — jest 
matejkowska forma, potęga ekspresji, w czysto malarskich zawarta elemen¬ 
tach" 35 . Dla Tretera był Matejko niewątpliwie geniuszem malarskim niezrozu¬ 
mianym przez publiczność artystyczną, dostrzegającą w jego twórczości tema¬ 
tykę historyczno-patriotyczną, a nie ekspresywną, malarską formę 36 . Powszechnie 
uważano, że sam mistrz Jan stworzył dzieło wybitne, podczas gdy jego wpływ 
na innych malarzy był wręcz fatalny, ponieważ doprowadził krakowską Szkołę 
Sztuk Pięknych do tego, że — jak pisał Treter — „ziała martwotą i stęchlizną” 37 . 
Nie przeszkadzało to redakcji „Sztuk Pięknych” w tym samym roczniku pisma 
zamieścić w związku z recenzją wystawy w Salonie Garlińskiego prac artystów 
grupy „Rytm” opinii, że „zarówno Matejko, jak i Juliusz Kossak, Chełmoński 
itd. podejmowali różne artystyczne problemy, w swoim czasie aktualne, dziś 
jednak już przebrzmiałe [podkr. — W.O.], właśnie dzięki tym rozwiązaniom, 
jakich ci znakomici artyści w twórczości swej dostarczyli — gdyby Matejko 
żył dzisiaj, malowałby zupełnie inaczej niż lat temu pięćdziesiąt, właśnie 
dlatego, że był artystą rzetelnym i nie polegał na żadnych, choćby największych 
pierwowzorach” 38 . 

Jest koniec roku 1926, nasza planeta „stygnie” coraz bardziej, malarstwo 
o tematyce historycznej traktowane jest, nawet przez redakcję pisma miesz¬ 
czącego się w nurcie „złotego środka”, jako gatunek przebrzmiały i należący 
do minionej epoki, na arenę sztuki wkraczają „młodzi barbarzyńcy” 39 , a krytycy 
zaczynają się wikłać w wyznaczane przez nich kryteria oceny dzieła malar¬ 
skiego. Wystarczy tu przypomnieć dziełko o Matejce pióra Stefanii Zahorskiej 
z 1925 roku 40 , poszukującej w twórczości mistrza Jana okresów „statycznych" 
i „dynamicznych” i opisującej jego obrazy w kategoriach „kreowania formy”. 


35 M. Treter, Grafika Wyczółkowskiego, „Sztuki Piękne”, R. I, 1924/1925, nr 8. s. 351. 

36 Por.: M. Treter. Stanisław Witkiewicz i jego artystyczna działalność (1851-1915). Z po¬ 
wodu wystawy retrospektywnej u 1 Zachęcie warszawskiej, luty 1927, „Sztuki Piękne”. R. III, 
1926/1927, nr 8, s. 308. 

37 „Sztuki Piękne”, R. II. 1925/1926, nr 7, s. 306. 

38 Tamie, nr 9, s. 399. 

39 „Barbarzyństwa", „pierwotnej sity" poszukiwano nie tylko u artystów młodych, ale 
przenoszono te kryteria również na twórczość dawnych mistrzów. Na przykład Józef Brandt, 
którego oceny przypominają w większości ton i styl krytyk dziewiętnastowiecznych (brawura, 
żywiołowość, radość życia, pierwiastek narodowy itp.), w jednej z recenzji „Sztuk Pięknych" 
stał się malarzem zwracającym szczególną uwagę na fakturę obrazu, mającym „rasowo odrębne, 
głęboko polskie poczucie plastyczne” i dysponującym „świeżą wrażliwością półbarbarzyńcy". 
W porównaniu z nim Matejko to jedynie „obserwator uważny". Por,: S. Rutowski, Stanisław 
Masłowski, „Sztuki Piękne", R. II, 1925/1926, nr 10-11, s. 422. 

40 S. Zahorska, Matejko, Warszawa 1925. Por. też uwagi na ten temat J. Krawczyka w książ¬ 
ce: Matejko i historia. Warszawa 1990. 



lub przedziwny opis płótna Tadeusza Pruszkowskiego Śpiący rycerze, w któ¬ 
rym czytamy, że malarz swój obraz „[...] skomponował na sposób klasyczny, 
główny akcent umieścił pośrodku, wpisał wszystkie postacie w prawie że re¬ 
gularny trójkąt. Podmalował brązowym sosem, pragnął wykonać cienkimi 
laserunkami. Jakoś nie wychodziło. Zabrał się do obrazu tego znowuż po 
powrocie z Legionów. Pokrył całe płótno grubszą warstwą z rozmachem 
kładzionej farby, skontrastował silniej jeszcze jasne i ciemne masy, uprościł 
kształty, wzmocnił efekty, osiągnął w ten sposób pożądany nastrój” 41 . 

Matejko służył też redakcji „Sztuk Pięknych” jako swoisty „układ odnie¬ 
sienia” podczas formułowania sądów na temat innych malarzy parających się 
tematyką historyczną. Szczególnie interesujące były tu odwołania do twórczości 
Kossaków, spośród których malarstwo Wojciecha Kossaka, artysty często 
wystawiającego w latach dwudziestych i trzydziestych, stanowiło nieustanny 
przedmiot uwagi i oceny krytycznej pisma. Najogólniej mówiąc, najwyżej 
ceniono dzieła Juliusza, dość pozytywnie wypowiadając się o Wojciechu i za¬ 
sadniczo pomijając Jerzego, a znamienne jest to, że takie hierarchizowanie ich 
twórczości pozostało, i zapewne słusznie, do dnia dzisiejszego 42 . 

Przy ogólnie niezbyt wysokiej ocenie malarstwa batalistycznego, zwła¬ 
szcza tego, które premiowała i prezentowała Zachęta 43 , twórczość Wojciecha 
Kossaka znajdowała przychylne oceny, ponieważ dostrzegano w niej charak¬ 
terystyczną dla sztuki polskiej „w ogóle" umiejętność obserwacji połączoną 
z żywiołowością, barwnością, temperamentem i fantazją. Jak pisano jeszcze 
w roku 1931, malarstwo Kossaka obok „żonglowania formą” cechu je „brawura, 
przewaga siły fizycznej, wyraz zewnętrzny sprawności, umiejętności walczenia, 
zręczności i zwinności, nawet pewna przesada, afektacja, pogoń za efektem 

41 S. Rutowski, Tadeusz Pruszkowski, „Sztuki Piękne". R. IV, 1927/1928, nr 1, s. 8. 

42 Recepcja twórczości Kossaków w dwudziestoleciu międzywojennym wymagałaby osob¬ 
nych badań. Tutaj przytoczę jedynie kilka uwag sformułowanych w związku z omówieniem 
malarstwa czeskiego, gdzie czytamy, że Mikołaj Aleś „wzorował się na Matejce" i najbardziej 
przypomina Juliusza Kossaka, ponieważ „obaj mają tę samą umiejętność oddawania charakteru 
i ruchu najprostszymi środkami, obaj podświadomie stylizują i robią dekoracyjną całość z naj¬ 
drobniejszego nawet rysunku i szkicu", „Sztuki Piękne", R. I, 1924/1925, nr 11, s. 497. Podczas 
gdy w roku 1932 w związku z olwartą w Łodzi wystawą trzech generacji Kossaków czytamy: 
„Całość wystawy przedstawia się bardzo dodatnio i imponująco [...] Szczególnie młodzież szkolna 
powinna jak najszerzej zaznajomić się z wystawą, gdyż arcydzieła lam zgromadzone jak 
najdobitniej ilustrują historię dziejów narodu polskiego”. Podaję za: Polskie życie anystyczne..., 
s. 270. Wielkim miłośnikiem twórczości Juliusza Kossaka był też Wacław Husarski, który napisał 
nawet o nim książkę, por.: W. Husarski, Juliusz Kossak, Warszawa 1934. Por. też: cykl książek 
Kazimierza Olszańskiego poświęconych twórczości Juliusza. Wojciecha i Jerzego Kossaków 
opublikowanych w latach 1982-1992 przez Ossolineum. 

45 Por.: „Sztuki Piękne". R. III, 1926/1927, nr 10-11, s. 421. Trzeba jednak zauważyć, że 
redakcja obok własnego niechętnego komentarza do zorganizowanej przez Zachętę wystawy 
malarstwa batalistycznego, zamieściła też opinie pozytywne z różnych pism, jakby obawiając 
się nieco radykalizmu swych stwierdzeń. 
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gestu wyrażona pogodnie" 44 . Jednocześnie, w tym samym numerze naszego 
miesięcznika zamieszczono obszerną analizę wystawionego w Zachęcie w 1931 
roku jego obrazu Grunwald przeznaczonego dla „pawilonu wojska" w Muzeum 112 
Narodowym w Warszawie, a mającego być, w mys'l założeń twórcy, „obiek¬ 
tywnym obrazem bitwy” uwzględniającym porę roku, dnia itp. Autor artykułu 
— Konrad Winkler dosyć krytycznie podchodził zarówno do metody twórczej 
naszego batalisty, jak i do ostatecznego jej efektu artystycznego, podkreślając, 
że „surowy naturalizm" jako metoda twórcza jest „niedorzecznością", malarstwo 
bowiem staje się wówczas anonimowe, a w anonimy, jak pisze były formista, 
„uwierzyć nie możemy”. 

Porównując obraz Kossaka z Grunwaldem Matejki, łatwo jest zauważyć, 
że płótno mistrza Jana to „dzieło wyborowe”, które stało się dla nas „miarą 
najwyższą i pełnym nasyceniem wyobraźni”. Winkler wobec obrazu dawnego 
mistrza używał takich określeń, jak „mocarna potęga żywiołu”, „przepotężna 
wola”, „energia i siła nadludzi”, wskazując, że u Kossaka „nawet historyczni 
bohaterowie tej pamiętnej chwili — Witold i Jagiełło — wydają się wobec 
właściwego twórcy tego zdarzenia: Matejki — niewiele znaczącymi aktorami”, 
przez co „nic nas tu nie frapuje" i otrzymujemy „panoramiczny banał”. Według 
krytyka „Sztuk Pięknych” upadek twórczości Kossaka łączył się z całkowitym 
upadkiem malarstwa batalistycznego i brakiem prawdy tej sztuki, która na¬ 
prawdę staje się beznamiętna i anonimowa, przez co „nuży i zniechęca" 45 . 
Jednak nie ta diagnoza krytyczna jest tu dla nas najważniejsza, a „formistyczna” 
próba opisu Bitwy pod Grunwaldem Matejki, którą tu przytoczę. Według 
Winklera u mistrza Jana zauważalna jest: „Pewna koncepcja linearnego usiło¬ 
wania, napięcie kontrastowe poszczególnych kształtów i barw, zastosowanie 
nadzwyczaj oryginalnej, asymetrycznej równowagi kolorów zgodnie z tradycją 
barokową oraz romantyczną postawą duchową twórcy” 46 . 

Napięcia kontrastowe, asymetryczna równowaga kolorów łączą się tu, jak 
widzimy, z tradycją barokową, o którą bardzo często posądzano naszego twórcę, 
i romantycznym duchem całości, a sam Matejko nadal góruje nad wszystkimi 
malarzami historycznymi bez względu na to, że powszechne jest już przekonanie 
o końcu tego typu malarstwa i niemożności reanimowania sztuki tematycznej, 
anegdotycznej, historycznej i patriotycznej zarazem. 

Krakowski mistrz był nieustannie przywoływany jeszcze w latach trzy¬ 
dziestych, kiedy to np. w omówieniu wystawy Maurycego Gottlieba wskazy¬ 
wano na wyraźną przewagę nauczyciela nad uczniem, którego „realizm nigdy 
nie osiągnął siły przyciągającej Matejki”, i podkreślano, że bohaterowie obrazów 
twórcy Uriela Acosty to ludzie współcześni, „udrapowani w dawne kostiumy, 113 


44 M. Dąbrowski, Wojciech Kossak, „Sztuki Piękne", R. VII, 1931, nr il, s. 400. 

45 K. Winkler, Dwa „ Grunwaldy ", ibidem, s. 402-405. 

46 Ibidem, s. 405. 
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obrazy to widowiska, w których przy każdej postawie, ruchu, w każdym uczuciu, 
w każdym ugrupowaniu, w każdym rzucie fałdów i w każdej minie — jedno 
było decydujące — efekt sceniczny” 47 . 

Autor omówienia prac Gottlieba, Władysław Terlecki, nie ograniczał się 
jednak tylko do recenzji z wystawy, lecz snuł dalej rozważania na temat sytuacji 
malarstwa historycznego w ogóle, podkreślając, że należy już ono wyraźnie do 
minionej epoki. Terlecki obok entuzjastycznej oceny malarstwem Hansa Ma- 
karta, u którego zachwycała go dekoracyjność połączona z niechęcią do his¬ 
torycznej anegdoty, pisał: „Dziś odczuwamy rodzaj idiosynkrazji do malarstwa 
historycznego, jesteśmy skłonni nie uznawać wartości estetycznej tego kierunku. 
A jednak był on spełnieniem potrzeb uczuciowych ówczesnego pokolenia, 
podobnie jak ówczesna architektura, w której odświętna fasada, przepychem 
dekoracyjności form historycznych, miała przede wszystkim spełnić roman¬ 
tyczną tęsknotę do nadzwyczajności i niecodzienności” 48 . 

Obok Matejki inne głośne nazwiska przywoływane przez „Sztuki Piękne” 
w kontekście rozważań nad sztuką o tematyce historycznej to: Stanisław 
Wyspiański, Wojciech Gerson, ojciec i syn Stykowie, Józef Brandt, a spośród 
artystów współczesnych redakcji pisma to twórcy nawiązujący do sztuki dawnej 

114 — przede wszystkim Kazimierz Sichulski, Fryderyk Pautsch, Michał Boruciński 

115 i Stanisław Szukalski. 

Jednoznacznie negatywnie oceniano, jak to już wcześniej wspomniałem, 

116 twórczość rodziny Styków stanowiącą dla „Sztuk” przykład skrajnego upadku 
malarstwa tematycznego i złego gustu publiczności, która, nie bacząc na 
negatywne recenzje w czasopismach kulturalnych, tłumnie odwiedzała prezen¬ 
tacje ich prac zarówno w Warszawie, jak i w Krakowie 49 . O Brandcie pisano 
rzadziej, najczęściej w związku z wystawami retrospektywnymi jego obrazów, 
a najobszerniejsze omówienie jego twórczości dał w roku 1929 Wacław Husar¬ 
ski, prezentując w nim główne tezy swego opublikowanego dopiero w roku 
1949 opracowania poświęconego dziełu autora Powitania stepu 50 . 


47 Si) lo uwagi W. Terleckiego poczynione w związku z wystawą prac Gottlieba, która 
odbywała się w Krakowie, „Sztuki Piękne", R. VIII, 1932, nr 3, s. 95. 

4S Ibidem, s. 96. Według Terleckiego obrazy Makarta to „czarodziejskie widowiska 
promieniujące oszałamiającą bujnością barw. zmysłowym przepychem, dekoracyjnym kłębo¬ 
wiskiem wspaniałych szał, powiewających draperii i sztandarów, miękkich poduszek, lśniących 
stopni marmurowych, przeginających się ciał kobiecych, kwiatów, owoców itd.”, podczas gdy 
Piloty „pragnie być historycznie wierny”, a jego realizm „nigdy nie osiągnął siły przyciągającej 
Matejki" ( ibidem . s. 95 i 96). 

49 Przytaczano też wypowiedzi z innych pism w tym o orientacji narodowej, takich jak np. 
„Myśl Narodowa", gdzie czytamy, że dzieła Styków pozbawione są „cech narodowych” i „więcej 
Polski ma w sobie najmniejszy obrazek Stanisławskiego”, „Sztuki Piękne”, R. II, 1925/1926, 
nr 6, s. 284-285. 

50 Por.: W. Husarski, Józef Brandt. Warszawa 1949. 
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Dla Husarskiego twórczość Brandta miała znaczenie bardziej „historyczne 
i rozwojowe" niż czysto malarskie, tym bardziej że jest ona mocno naznaczona 
piętnem akademizmu, którego Husarski był zdecydowanym przeciwnikiem, 
malarstwo to bowiem rozwijało się według niego „od rekonstrukcji archeolo¬ 
gicznej do obojętnej anegdoty". Krytyk sytuował naszego artystę w „umiarko¬ 
wanie postępowym” nurcie malarstwa, będącym na pograniczu „romantyzmu i na¬ 
turalizmu, historyczności i rodzajowości, anegdotyzmu i maiarskości”. Brandt 
to dla Husarskiego twórca na wskroś rodzimy, wprowadzający do malarstwa 
europejskiego tematykę kresów dawnej Rzeczpospolitej, ową „ziemię obiecaną 
romantyzmu polskiego”. Husarski nie byłby dzieckiem swoich czasów, gdyby 
nie zaczął upatrywać w malarstwie autora Czarnieckiego pod Koldyngą metod 
impresjonistycznych, z „impresjonistycznym rysunkiem” na czele, dzięki które¬ 
mu miał Brandt oddawać, dysponując znakomitą pamięcią wzrokową, efekt 
dynamicznego ruchu. Po roku 1875 twórczość Brandta według Husarskiego 
słabnie, by właściwie nigdy już nie osiągnąć wysokiego poziomu. Mimo to 
autor Powitania stepu był dla naszego krytyka jednym z twórców polskiej 
szkoły narodowej, w której liczyła się nie tylko strona malarska obrazów, ale 
też „głębokie poczucie narodowe, łączenie postępu z tradycją", z jego „tężyzną, 
rozmachem, fantazją, animuszem” 51 . 

Jak widzimy, Husarski, do którego działalności krytycznej wypadnie jeszcze 
wielokrotnie w tym rozdziale pracy wrócić, najwyraźniej wahał się przy ocenie 
malarstwa Brandta, z jednej strony admirując je w odniesieniu do wartości 
historycznych, narodowych i „rozwojowych” naszej sztuki, z drugiej zaś ne¬ 
gując jego wartości czysto malarskie, nie odpowiadają bowiem one apriorycz¬ 
nie założonemu „postępowi” w sztuce, któremu mieli patronować impresjoniści 
i którego ostatecznym celem była autonomiczna, dwudziestowieczna czysta 
forma malarska. 

Ta dwoistość coraz częściej wkraczała do języka ówczesnych krytyków, 
którzy zaczynali przeżywać swoistą schizofrenię aksjologiczną, jednocześnie 
chwaląc i ganiąc to samo dzieło. Z sytuacją taką mamy do czynienia do dzisiaj, 
kiedy to jedne dzieła tego samego twórcy są wychwalane, podczas gdy inne 
ganione w zależności od tego, czy są „postępowe” czy „wsteczne", i nie chodzi 
tu bynajmniej tylko o kryteria natury wulgarnie socjologicznej, choć i takie są 
w powojennej historii sztuki polskiej obecne 32 , ale o podskórnie drążące materię 
krytyczną przeświadczenia o wyższości tzw. sztuki nowoczesnej nad tą, która 
nowoczesna, w sensie stosowanych środków malarskich, być nie chciała lub 
nie mogła, a niekiedy też, po prostu nie potrafiła. 

Od takiej schizofrenii wolne były oceny w „Sztukach Pięknych” dzieła 
Stanisława Wyspiańskiego, którego jednoznacznie traktowano pomimo ogól- 


W. Husarski, Józef Brandt, „Sztuki Piękne", R. V, 1929, nr 10, s. 362-387. 

52 Por. np. T. Dobrowolski, Nowoczesne malarstwo polskie, t. I—111, Wrocław-Kraków 
1957-1964. 
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nie bardzo negatywnej oceny sztuki secesyjnej, jako twórcę genialnego, choć 
nieco zapomnianego przez kulturalną publiczność. Wyspiański to wizjoner 
„zahipnotyzowany przeszłością” 53 , jeden ze współtwórców polskiego stylu 
narodowego, do którego współcześni artyści mogli jedynie w najwybitniejszych 
swych dziełach sięgać i bardziej lub mniej udanie nawiązywać, to „ostatni 
Piastowicz”, który „miał ukryte klucze do Skarbów Sezamu” 34 . 

W kontekście tego, co zostało wcześniej powiedziane, bardzo interesują¬ 
cy jest tekst Władysława Kozickiego poświęcony twórczości nie autora Wesela, 
a twórcy witraży fryburskich — Józefa Mehoffera. W tekście tym mamy bowiem 
do czynienia z klasycznym schematem opisu dzieł „anegdotycznych” i dotyka¬ 
jących tematyki historycznej stosowanym przez wielu ówczesnych krytyków, 
którzy próbowali pogodzić tradycję z awangardą, poglądy „nowoczesne” z uwa¬ 
runkowanymi czasem i miejscem, w którym pisali, a Mehoffer był przecież 
przez cały czas istnienia pisma jednym z jego współredaktorów. 

Kozicki starał się umiejscowić działalność artystyczną Mehoffera na tle 
innych wybitnych twórców epoki, szczególnie uwzględniając twórczość Jana 
Matejki i Stanisława Wyspiańskiego. Autor Vita somnium breve jawił się tu 
jako artysta „plastyk czysty”, bardziej „muzyczny niż literacki”, którego ży¬ 
wiołem jest piękno, a nie wizjonerstwo i „tragizm koncepcji” historiozoficznych 
Wyspiańskiego 55 . U Kozickiego — historyka sztuki, który w roku 1926 zastąpił 
Jana Bołoza-Antoniewicza na katedrze historii sztuki Uniwersytetu Jana Kazi¬ 
mierza we Lwowie 56 , nie mogą też dziwić szerokie odniesienia działalności 
naszych malarzy, szczególnie w zakresie projektów malarstwa freskowego, do 
twórczości innych artystów, wśród których poczesne miejsce zajmuje Michał 
Anioł i inni wybitni przedstawiciele sztuki włoskiego renesansu. Coraz częściej 
bowiem studia poświęcone współczesnemu malarstwu historycznemu przera¬ 
dzały się w uczone rozprawy z historii sztuki, dla których współczesność była 
tylko pretekstem do snucia rozważań natury historyczno-porównawczej. Jeszcze 
raz to, co przez całe wieki było problemem natury artystycznej, przerodziło się 
w problem badawczy, a historia, opuszczając samą sztukę, przeniknęła do badań 
nad nią pod postacią jakże poręcznych i, wydawałoby się, nośnych metod opar¬ 
tych na wizualnych, bo przecież nie ideowych analogiach. 

Porównajmy jednak dla rozszerzenia kontekstów interpretacyjnych sztuki 
dwudziestolecia międzywojennego nasz miesięcznik z innym czołowym pismem 
ilustrowanym mieszczącym się w nurcie „złotego środka” — z „Tygodnikiem 
Ilustrowanym”. „Tygodnik”, którego w okresie wychodzenia „Sztuk Pięknych" 
nie postrzegano już jako pisma o charakterze ściśle artystycznym, jest tu o tyle 
interesujący, że w latach 1924-1935 redaktorem odpowiedzialnym za sprawy 

53 W. Kozicki, Józef Mehoffer. „Sztuki Piękne”. R. III, 1926/1927, nr 10-Ii. s. 389. 

54 „Sztuki Piękne", R. II. 1925/1926, nr 1, s. 1. 

55 W. Kozicki, Józef Mehoffer. 

56 Por. biogram Kozickiego pióra Macieja Gutowskiego w Polskim Słowniku Biograficznym. 
t. X3V, Wrocław-Warszawa-Kraków 1968/1969, s. 613-614. 
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związane ze sztukami plastycznymi był w nim jeden z najciekawszych krytyków 
epoki — Wacław Husarski 57 . 

W roku 1924 redakcja „Tygodnika” przeświadczona była o specyficznej 
„rasowości” duszy polskiej i o tym, że twórczość Zofii Stryjeńskiej to „byt sam 
w sobie" 58 , a skupieni w „Bloku” artyści to „mała grupa o wielkich pretensjach 
z filozofią tłumaczącą pseudomalarstwo” 59 . Jednocześnie w artykule poświę¬ 
conym malarstwu Stefana Filipkiewicza Husarski stwierdzał, że bezkrytyczny 
kult twórczości Matejki to zjawisko na szczęście przemijające, choć w okresie 
późniejszym wpływ mistrza nie zniknął i został tylko „przeżyty we%vnętrznie, 
objawiając się u jednych szerokim gestem kompozycyjnym, u innych — potęgą 
treści wewnętrznej i wyrazu, u wszystkich zaś — poczuciem tego, że sztukę 
polską stać na własny, odrębny wyraz” 60 . Ciekawe, że admirator współczesnego 
malarstwa francuskiego i członek „Rytmu” dosyć pozytywnie wypowiadał się 
na temat malarstwa Jana Rosena, być może dlatego, że upatrywał w nim nie 
batalisty, ale malarza oddającego dekoracyjną stronę życia swych bohaterów 61 . 

W tym samym roku „Tygodnik” zamieścił artykuł Mariana Buszyńskiego 
zatytułowany Swojskość w malarstwie polskim, w którym podkreślono, że 
właściwa linia rozwoju naszego malarstwa biegnie od Norblina, przez Orłow¬ 
skiego i Michałowskiego, „ku czysto malarskim wartościom” reprezentowa¬ 
nym przez Grottgera i Matejkę ukazującego „górny lot narodowej dumy” i od¬ 
bicie pragnień narodu 62 . „Tygodnik” bardzo często, w związku z kolejnymi 


57 Husarski zajmował się również działalnością plastyczną, był członkiem grupy ..Rytm'', 
w roku 1932 habilitował się z historii sztuki na Wolnej Wszechnicy w Warszawie, po roku 1945 
aż do śmierci w roku 1951 był profesorem historii sztuki na Uniwersytecie Łódzkim. Interesowały 
go przede wszystkim problemy styloznawcze i ustalenie miejsca sztuki polskiej na tle panoramy 
sztuki światowej, byl też wielkim miłośnikiem nowoczesnego malarstwa francuskiego, któremu 
poświęcił osobne opracowanie. Por.: W, Husarski, Nowoczesne malarstwo francuskie. Warszawa 
1937 i biogram Husarskiego w: Polskim Słowniku Biograficznym, t. X, Wrocław-Warszawa- 
Kraków 1962/1964, s. 117-118. 

53 „Tygodnik Ilustrowany" 1924. nr 9. Podobnie w roku 1926 pisano, że w twórczości 
Stryjeńskiej obecne jest „poczucie polskiej ludowej poezji", mistycyzm, uczuciowość, irracjo¬ 
nalizm i fantazja i w związku z tym nie można jej rozpatrywać „z punktu widzenia wartości 
czysto malarskich”. „Tygodnik Ilustrowany" 1926, nr 21, s. 375. 

59 „Tygodnik Ilustrowany" 1924, nr 13, s. 205. 

60 W. Husarski, Stefan Filipkiewicz, „Tygodnik Ilustrowany” 1924, nr 16, s. 247. Jedno¬ 
cześnie w numerze 36 z tego rocznika, w związku ze śmiercią Stanisława Dębickiego pisano, 
że Matejko „ciążył nad całym tym pokoleniem" skłaniając ich do kompozycji historycznych 
„sprzecznych przeważnie 2 ich indywidualnością” ( ibidem, s. 593). 

61 O Janie Rosenie Husarski pisał, że jest „malarzem stroju błyszczącego od epoletów, 
guzów, naszywek i orderów, malarzem parad i rewii wojskowych, malarzem konia stosującego 
swój chód do dźwięku trąbki i bębna", „Tygodnik Ilustrowany" 1924, nr 26, s. 429. Uwagi te 
zostały poczynione w związku z wystawą Rosena w Zachęcie. 

62 „Tygodnik Ilustrowany" 1924, nr 5, s. 69. W artykule tym, którego kontynuację znajdujemy 
w numerze 6 „Tygodnika", czytamy, że np. Malczewski malował „typy sarmackie" i swojski 
pejzaż, a Wyspiański dysponuje „plemiennym poczuciem" polskości. 
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rocznicami lub retrospektywnymi wystawami, zamieszczał obszerne wypo¬ 
wiedzi na temat polskiego malarstwa historycznego, najczęściej wyraźnie się 
wobec niego dystansując i traktując je jako zjawisko należące do minionej 
epoki. Tak było z Aleksandrem Lesserem i Leopoldem Loefflerem, tak też 
z Józefem Brandtem i Wojciechem Gersonem. Ciekawe, źe tych należących do 
XIX wieku malarzy wikłano we współczesne spory na temat np. wyższości 
sztuki realistycznej nad „pseudoklasyczną”, wskazując na powtarzalność pew- 
118 nych sytuacji i tendencji. Lesser miał wystąpić, kiedy w sztuce polskiej „przejadł 
się klasycyzm”, podczas gdy dziś, jak zauważa krytyk „Tygodnika”, „analo¬ 
gicznie powrotna fala pseudoklasycyzmu w sztuce znów zdaje się nam zagra¬ 
żać", a „naśladownictwo i poza stają się postulatem mody” 63 . 

Analogie i odniesienia do współczesności nie dotyczyły jednak tylko pro¬ 
blemów natury malarskiej, dotykając niejednokrotnie spraw politycznych. I tak 
np. w roku 1925, w 400-lecie hołdu pruskiego, zamieszczono w „Tygodniku” 
reprodukcję obrazu Jana Matejki z komentarzem, iż „może błąd Zygmunta 
Starego zostanie kiedyś naprawiony” 64 . 

Wacław Husarski, oceniając zbiorową wystawę prac Józefa Brandta, jaka 
odbyła się w Zachęcie w 1926 roku, postępował już jak rasowy historyk sztuki 
i „wpisał” niejako cechy twórczości autora Czarnieckiego pod Koldyngą do 
swoistej ankiety pytań i naukowo-krytycznych odpowiedzi. I tak kolorystykę 
Brandta cechuje „brunatny odcień” oraz małe bogactwo faktury, rysunek — 
manieryczność, raczej efektowność niż subtelność, a całość — bardziej „zna¬ 
czenie rozwojowe” niż artystyczne, choć jednocześnie dobry zmysł obserwacji, 
a nie tylko „studia starych wzorów i dokumentów” 65 . Jednocześnie w tym 
samym roczniku „Tygodnika” nasz krytyk chwalił malarstwo Tycjana i ganił 
Piloty’ego, stwierdzając, że ocena twórczości lego ostatniego ostatnio zdecy¬ 
dowanie się zmieniła, a sam monachijski malarz to przedstawiciel nurtu 
w sztuce, w którym „motyw dziejowy wyrażony jest za pomocą najczęściej 
realistycznych atrybutów, co jednak nie wyłącza bynajmniej teatralnego fał¬ 
szu w układzie” 66 . 


M „Tygodnik Ilustrowany” 1925, nr 5. s. 108. Jak pisano: przed Lesserem w Polsce nie 
było właściwie malarstwa historycznego i na tym tle „sucha i nudna kompozycja Lessera. 
pozbawiona zupełnie jakichkolwiek zalet kolorystycznych, naiwnie konwencjonalna w wyrazie, 
teatralna w sposobie rozplanowania figur, podlana romantycznym sosem dowolnej archeologii, 
należała do zjawisk dodatnich w sztuce naszej owego okresu”. 

64 „Tygodnik ilustrowany” 1925, nr 16. 

65 „Tygodnik Ilustrowany" 1926, nr 31, s. 511. Uwagi te poczyniono w związku ze zbiorową 
wystawą obrazów Brandta w Zachęcie. 

66 „Tygodnik ilustrowany" 1926, nr 44, s. 749-753. Jak bardzo dziewiętnastowiecznym 
momentami krytykiem był jeszcze Husarski, niech świadczy jego opis obrazów Tycjana, gdzie 
czytamy, że u mistrza weneckiego zjawia się zamiast „natchnień antycznych" „bujne ciało 
kobiece, ciepłe od tętniącej krwi. złotawe połyskiem gładkiej skóry, spokojne i proste w swej 
zmysłowości, stworzone do rozkoszy — i do macierzyństwa” ( ibidem , s. 749). 
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W „kwestionariuszach” przeprowadzanych przez krytyków dwudziestolecia 
międzywojennego w związku z oceną twórczości dawnych mistrzów coraz 
gorzej wypadał też sam Matejko, który jawił się „dziwnie zaniedbany pod 
względem kolorytu i nawet faktury” 67 , oraz coraz bardziej powszechne było 
przekonanie, ze sama tematyka batalistyczno-historyczna to za mało, by po¬ 
wstało wybitne dzieło sztuki. Podobnie próbowano dezawuować po raz kolejny 
takich malarzy jak Wojciech Gerson 68 i zwalczać „literaturę” w malarstwie, co 
automatycznie skazywało malarstwo tematyczne jeżeli nie na niebyt, to co 
najmniej na anatemę. Jak pisał Husarski o twórczości Tadeusza Pruszkowskiego: 
„[...] obok prac dojrzałych i opartych na koncepcji czysto malarskiej, spotykamy 
dawniejsze pojęte nieco po literacku. Należy tu Wojna, należy Wit Stwosz i Jon 
Kazimierz" 69 , a podobnych opinii spotykamy w „Tygodniku” więcej. Ratuje się 
tu w pewnym stopniu malarstwo Wojciecha Kossaka, a to dzięki odtwarzaniu 
przeszłości narodowej w sposób bliski naturalizmowi — bez pejoratywnie 
ocenianej „teatralności" przedstawienia — oraz zaczerpniętym ze współczesne¬ 
go malarstwa francuskiego sposobom traktowania koloru i efektów świetlnych 
(pada tu nazwisko Bonnata). Ważna jest też błyskotliwa technika malarska 
autora Olszynki Grochowskiej — „dosadna aż do brutalności, szkicowa aż do 
powierzchowności" oraz odczucie „typu modela” 70 . 

Coraz większa liczba twórców uprawiających tradycyjne gatunki malar¬ 
skie przechodziła jednak do lamusa historii, a krytycy wręcz dziwili się, że 
obrazy o tematyce historycznej w ogóle jeszcze egzystują. Tak jest w wypadku 
chwalonego wcześniej, choć w sposób umiarkowany, Jana Rosena, który, jak 
zaznaczał Husarski: „[...] jeżeli nie wiekiem, to przynajmniej uprawianym 
rodzajem należy już całkowicie do historii i retrospekcji” 71 , czy obrazów 
Włodzimierza Bartoszewicza, który np. na płótnie zatytułowanym Spław zboża 
w Kazimieizu zamiast postaci „odzianych w patos oddalenia historycznego, daje 


67 „Tygodnik Ilustrowany" 1927, nr 1, s. 5. 

68 „Tygodnik Ilustrowany” 1927, nr 27 i 29. 

69 „Tygodnik Ilustrowany" 1927, nr 51, s. 1055. 

70 W. Husarski, Wystawa zbiorowa Wojciecha Kossaka, „Tygodnik ilustrowany" 1928, 
nr 23, s. 437-438. 

71 W. Husarski. Salon doroczny »' Zachęcie. „Tygodnik Ilustrowany" 1928, nr 48, s. 884. 
Jak pisał Husarski, obraz Zasadzka Rosena jest w swoim rodzaju wzruszający: „anegdota, 
technika i aż do kaligrafii podpisu — wszystko tchnie tutaj przemiłym zapatrzeniem bieder- 
meierowskim. zapaszkiem tak autentycznym, że data 1928 robi po prostu wrażenie anachro¬ 
nizmu". W. Kossak jest w'edług krytyka przy Rosenie „niemal modernistą". Kolejną opinię o twór¬ 
czości malarza zajmującego się głównie tematyką historyczną XVIII- i XTX-wieczną znajdujemy 
w „Tygodniku" w roku 1932 (nr 44, s. 708) w związku z jubileuszem 60 lal pracy twórczej 
malarza i wystawą jubileuszową jego prac w Zachęcie. Według Husarskiego Rosen uprawia 
malarstwo „w treści swej historyczne, ale hołdujące naturalizmowi", a sama historyczność nosi 
cechy „przezornego miarkowania”, nie sięgając zbyt daleko w przeszłość. Husarski porównuje 
Rosena do Menzla i Meissonniera (la sama „drobiazgowość w detalu"), pisząc, że obrazy naszego 
twórcy malowane są przez lornetkę i to oczywiście „lornetkę połową". 
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groteskowe, cokolwiek szekspirowskie figury siedemnastowiecznych lyków- 
-groszorobów" 72 . 

Krytycy takich pism, jak „Sztuki Piękne” lub „Tygodnik Ilustrowany” 
nieustannie zadawali pytania, ale też 'byli niejako stawiani przed pytaniami 
o wartość współczesnej sobie sztuki. Odpowiedzi, jakich udzielali, układają się 
w pewien spójny system, przy pozorach chaosu i zagubienia. System ten możemy 
jednak odtworzyć dopiero po przeanalizowaniu wielu wypowiedzi krytycznych, 
stanowi on bowiem swoistą wypadkową sądów i ówczesnych przeświadczeń 
zarówno krytycznych, jak i w dużej mierze artystycznych. Musimy jednak 
pamiętać, że system ten działał w obrębie konkretnej „orientacji aksjologicznej” 
i był na tyle hermetyczny, że nie oddziaływał na inne systemy, szczególnie te, 
które wynikały ze skrajnych postaw zarówno awangardowych, jak i trady¬ 
cjonalnych. Obserwacja „krytyków środka" jest w związku z tym podwójnie 
ciekawa, ponieważ z jednej strony ukazuje wyraźniej skrajności pojęciowe 
awangardy i konserwatystów, z drugiej zaś jest kolejną formułą jakże dzie¬ 
więtnastowiecznego w swej istocie, przeniesionego ponad cezurą wieków 
eklektyzmu 73 . 

W praktyce sprawiało to, że np. z jednej strony dostrzegano znaczenie i ro- 
119 lę sztuki związanej z rokiem 1920 lub tradycją legionową 74 , a z drugiej uwa¬ 
żano, że wystawianie tego typu prac w głównej galerii artystycznej Warsza¬ 
wy, jaką wciąż była Zachęta, jest „poronionym pomysłem”, ponieważ utwierdza 
się w ten sposób kulturalną publiczność w, i tak żywionym przez nią, przeświad¬ 
czeniu, że w sztuce liczy się temat, a nie forma. Jak pisano: „W sztuce współ¬ 
czesnej ideowość uprawiają przeważnie artyści nie mogący się wykazać innymi 
wartościami” 75 , a tego typu wypowiedzi możemy znaleźć bardzo wiele. Opinie 
te były przenoszone na artystów dawniejszych, przez co na przykład Wojciech 
Gerson okazywał się talentem „zabłąkanym przez panujące w owych czasach 
przesądy o hierarchii rodzajów malarskich” i jednocześnie „wybitnym malarzem 
ludu mimo sentymentalno-akademickiej idealizacji” 76 , a lansowany przez wielu 
krytyków jako naczelny polski malarz XIX wieku — Piotr Michałowski, 


77 „Tygodnik Ilustrowany" 1930, nr 9. s. 168. 

73 W omówieniu wystawy związanej z 80-leciem Wyczółkowskiego czytamy, że Maryna 
Mniszchówna jest „bardzo matejkowsko-grottgerowska", ale refleksy na śniegu artysta notuje 
„ze skrupulatnością przyszłego impresjonisty", „Tygodnik Ilustrowany” 1932, nr 28, s. 452. Por. 
też na len temat: Stowarzyszenie Artystów Polskich „Rytm". Katalog wystawy, s. 27 i n. 

74 „Tygodnik Ilustrowany” 1930, nr 27, s. 547. Na temat sztuki Legionów por.: W. Wy- 
ganowska, Sztuka Legionów Polskich 1914-1918, Warszawa 1994. Tam też bibliografia do sztuki 
legionowej (wybór) i spis wystaw leginowych oraz słownik artystów. 

75 „Tygodnik Ilustrowany” 1930, nr 27, s. 547. „Sztuki Piękne”, anonsując tę wystawę, 
stwierdzały, iż „Będzie to jeszcze jedna sposobność przekonania się, że temat anegdotyczny nie 
może być powodem do urządzenia wystawy”. Por. też: Polskie życie artystyczne..., s. 227. 

76 W. Husarski, Wojciech Gerson i jego uczniowie, „Tygodnik Ilustrowany" 1931, nr 28, 
s. 541-542. 
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geniuszem, który jednak „zaabsorbowany działalnością społeczną ograniczył 
się jako malarz przeważnie do szkiców” 77 . Osobne miejsce zajmował jedynie 
Jan Matejko, którego twórczość na tyle, jak sądzono, przewyższała usiłowania 
innych malarzy próbujących uprawiać malarstwo o tematyce historycznej, że 
należało utrzymać przeświadczenie o jej wyjątkowości i znaczeniu dla rozwo¬ 
ju sztuki w Polsce. Nawet Stanisław Wyspiański w tej konfrontacji mógł wy¬ 
paść słabiej niż mistrz Jan, a cóż dopiero inni nie tak genialni artyści. Jak pisał 
w artykule Matejkowska spuścizna Husarski: autor Wesela nie ma tych co Jan 
Matejko danych „w dziedzinie kompozycji o podkładzie ideologicznym” i w za¬ 
kresie „dekoracji monumentalnej” 78 . Podobna konfrontacja dotyczyła np. Ma¬ 
tejki i Juliusza Kossaka —obu traktowano jako „romantyków-realistów”, z tym 
że u Kossaka: „Jest [...] to samo co u Matejki, połączenie stylowej interpretacji 
natury z realizmem — tyle, że ten styl jest bardziej manieryczny: jest to ta sama 
w istocie swojej koncepcja rysownicza, tylko, że ten rysunek jest mniej 
wytworny i mniej szlachetny, jest to podobna, chociaż mniej śmiała faktura, 
podobne, chociaż mniej pewne użycie akwareli; jest to ta sama gruntowna 
znajomość i to samo rasowe wyczucie konia; jest to wreszcie pokrewny kierunek 
zamiłowań i zaciekawień, pokrewny zakres tematów” 79 . 

„Literatura”, „anegdota”, „treści ideowe”, wyklęte ze słownika wielu kryty¬ 
ków malarstwa, często wracały — i jest to temat na osobne opracowanie — jako 
kryteria sztuki, wydawałoby się, niezbyt podatnej w XX wieku na tego typu 
oceny, a mianowicie rzeźby monumentalnej. To ona przenosiła znaczenia przy¬ 
pisywane wcześniej najczęściej malarstwu historycznemu, to ona wykorzys¬ 
tywała tradycyjną lub nowatorską, ale jednak alegorykę, niekiedy doprowadzając 
ją, jak w przypadku działalności Stanisława Szukalskiego, wręcz do absurdu. 

Nie będę tutaj przytaczał opisów prac Stacha z Warty, w którym jedni 
krytycy widzieli nieco zmanierowanego, ale jednak dysponującego „odrębnością 
wyobraźni” i „śmiałością pomysłów” geniusza, podczas gdy inni rzeźbiarskiego 
grafomana 80 . Przytoczę jedynie za „Tygodnikiem” — mamy rok 1932 — opis 

77 „Tygodnik Ilustrowany" 1930, nr 51, s. 1087. Por. też omówienie wydanej przez Biblio¬ 
tekę Polską monografii Sterlinga poświęconej Michałowskiemu w „Tygodniku" (1933, nr 47), 
w którym to omówieniu czytamy, ze Michałowski byt malarzem bardziej rasowym mz Gericault, 
dysponował bowiem nieomylnym odczuciem materii malarskiej i „dotknięciem pędzla — jak 
szpada szermierza". Według autora tych słów — Husarskiego Michałowski był „najbardziej 
rasowym i kulturalnym malarzem, jakiego miała Polska [.., j genialnym improwizatorem, mistrzem 
odrębnego szkicu”. 

78 W. Husarski, Matejkowska spuścizna , „Tygodnik Ilustrowany” 1932, nr 50, s. 812. 

79 „Tygodnik Ilustrowany" 1933, nr 49. s. 965. Tekst autorstwa Husarskiego. Por. też uwagi 
w numerze 31 „Tygodnika” z 1933 r. na temat wystawy Żołnierz i koń zorganizowanej przez 
Zachętę, gdzie pisze się o „instynktach warstwy rycerskiej” i tradycyjnym umiłowaniu konia 
przez naszych malarzy wywodzących się głównie ze szlachty. 

80 Por. „Tygodnik Ilustrowany” 1929, nr 26. O Szukalskim piszę obszerniej w książce 
Wtajemniczenia, s. 142 i n. w związku z jego projektem pomnika Bolesława Śmiałego. Tam też 
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projektu pomnika Adama Mickiewicza wykonanego dla Wilna przez ciekawego 
skądinąd rzeźbiarza „rytmistę", jakim był Henryk Kuna. Oto: „Na wysokim 
słupie zakończonym twarzą Światowida stoi Mickiewicz. Ściany słowiańskiego 
symbolu bożyca, na cztery strony kraju głoszą dzieje wieszcza narodu; tymi 
oto etapami, tymi krzyżami, tymi bagnetami, pośród tych dzieci i niewiast 
płaczących, doszedł tam. Już jest spokojny, już się w nim wszystko uciszyło, 
spotężniało przeżytymi cierpieniami, natchnieniem wezbrało [...] Ta postać 
harmonijnie owinięta w płaszcz opadający na bark, trzyma w ręce książkę, 
jedyny skarb widomy, jaki ten pielgrzym ubogi posiadał przez całe życie i zo¬ 
stawił narodowi. Drugą rękę podniósł ku czołu, z daleka, na wpół zasłania sobie 
oczy od blasku Nieśmiertelności, którą ujrzał za życia; wpatrzony w przyszłość 
narodu, doznał olśnienia, lecz go ono nie poraziło [...] Wypatruje czegoś, a za¬ 
razem nakazuje coś, jakieś dzieła zakończenie. Doszedł pielgrzym i stanął 
u szczytu swej doli, doszedł po najdłuższej wędrówce najdalej, do swego naj¬ 
bliższego sercem miasta" 81 . 

Po takiej dawce dziewiętnastowiecznej w swej istocie retoryki, która 
zabłąkała się na łamy dwudziestowiecznego pisma, może przypomnę, co uwa¬ 
żano w omawianej epoce za obowiązek krytyka sztuki. Wieloletni współ¬ 
pracownik „Sztuk Pięknych” — Konrad Winkler pisał: „Obowiązkiem krytyka 
jest zmierzyć odległość, jaka dzieli rezultaty pracy malarza od prawdziwej 
twórczości. Nie chodzi tu bynajmniej o przynależność artysty do tego lub owego 
kierunku — nie chodzi nawet o to, czy malarz jest naturalistą, impresjonistą 
czy innym «istą» — lecz o to, czy całość jego twórczego wysiłku posiada 
jakiekolwiek znaczenie dla stylu danej epoki, w dziele jego tkwią zarodki 
nowych możliwości, które mogą się stać pokarmem dla przyszłych pokoleń 
i nowych malarskich poszukiwań — czy też sztuka jego, czerpiąc z dawno 
wyjałowionej gleby i nie mając nam już nic do powiedzenia, utrzymuje nas 
tylko w kontakcie z przeciętnością mas” 82 . Krytyk zatem uzurpował sobie, jak 
tyle razy w historii, prawo do ustalenia sfery „prawdziwej twórczości”, odnosząc 
ją do pojęcia „stylu epoki”, w który to styl uparcie i stale wierzono, często 
wyodrębniając w nim jeszcze „styl narodowy”, nie mówiąc już o artystycznych, 
pojmowanych niezwykle romantycznie stylach indywidualnych. 


podstawowa bibliografia zagadnienia. Artysta ten wywoływał w dwudziestoleciu międzywo¬ 
jennym szczególne kontrowersje, jeżeli np. w roku 1929 w związku z wystawą jego prac w Sa¬ 
lonie Garlińskiego S. Szuman pisał, że „Styl rzeźb Szukalskiego ma coś z prasłowiańskiej pol¬ 
skiej rzeźby archaicznej [...] Oryginalność Szukalskiego nie jest szukaniem oryginalności, nie 
jest w ogóle szukaniem lecz odnalezieniem”. „Tęcza", z. 31, podaję za: Polskie życie artystyczne.... 
s. 212. 

81 „Tygodnik Ilustrowany” 1932, nr 10, s. 158. Jest to tekst autorstwa H. Romer. Na te¬ 
mat projektów pomnika Mickiewicza dla Wilna por.: P. Szubert. Pomnik Adama Mickiewicza 
M' Wilnie. „Blok-Notes Muzeum Literatury im. Adama Mickiewicza” 1988. s. 201 i n. 

82 „Kurier Poranny" 1934, nr 339. Podaję za: Polskie życie artystyczne..., s. J62-I63. 
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Znużenie wieloma dwudziestowiecznymi „izmami", a w 1934 roku uwa¬ 
żano, że skrajne kierunki takie jak futuryzm, ekspresjonizm, kubizm oraz ich 
odmiany i połączenia „znikły zupełnie z powierzchni” 83 , powodowało, że 
poszukiwano nowych-starych kryteriów oceny dzieła sztuki, takich jak np. 
„rasa”, „środowisko”, „moment historyczny”, „plemienność”, nie mówiąc już 
o „optymizmie” czy „zdrowiu” 84 . Dostrzegano wprawdzie, że są to kryteria 
„pozaartystyczne" i pomijające w dużej mierze kwestie formy, ale, jak się 
okazuje, krytykom sztuk plastycznych, podobnie jak wielu ówczesnym artystom, 
bardzo trudno było zdjąć „płaszcz Konrada” i preferować „formalistyczne” 
osiągnięcia najbardziej awangardowych prądów i kierunków. 

Krytyka związana z nurtem, który roboczo nazwałem juste milieu, wiedzia¬ 
ła jednak doskonale, że pewnej dozy „artyzmu” ceniącego samodzielne i no¬ 
watorsko potraktowane opracowanie formy malarskiej nie można porzucić, 
dlatego w sposób niekiedy wręcz napastliwy atakowała te przejawy w sztuce, 
które wydawały jej się skrajnie tradycjonalne i przez to żerujące na gustach 
masowej, niewyrobionej publiczności. Takimi „chłopcami do bicia” byli tu 
przedstawiciele rodziny Styków i niekiedy, ale to już w bardziej awangardo¬ 
wym wydaniu krytycznym, inni przedstawiciele malarstwa historyczno-batalis- 
tycznego, o których pisano, że: „Kultywowanie konika i batalizmu w polskim 
malarstwie doszło do tego stopnia, że lada kiciarz, byle tylko malował usta¬ 
wicznie potyczki lub konne zajazdy, niedługo potrzebował czekać na sławę 
i pieniądze [...] Dziś czasy się zmieniły, nie ma już [...] amatorów na podobną 
«manufakturę», ale mimo to niektórzy nasi mistrze batalistyczni nie przestali 
nagminnie i z przyzwyczajenia tworzyć krwawe — (całe paczki cynobru i kra- 
plaku) — a zabójcze bitwy” 85 . Nie przeszkadzało to w nadawaniu prestiżowych 
nagród artystycznych „mistrzom batalistycznym” takim jak Wojciech Kossak 
i w tłumnym odwiedzaniu wystaw Styków, ale i dzisiaj (piszę to w roku 2001), 121 

gdy słyszymy, jakie sumy płacone są na polskich aukcjach za obrazy „kiciarzy” 
takich jak Wacław Pawliszak czy Stanisław Kaczor-Batowski, zaczynamy nie 122 
wierzyć w sprawczą moc krytyki artystycznej i zmianę gustów odwiedzającej 


85 Jest to opinia M. Wallisa wygłoszona w związku z otwarciem IV Zimowego Salonu 
w Instytucie Propagandy Sztuki w styczniu 1934 roku. a opublikowana w „Wiadomościach 
Literackich”, nr 6. s. 5. 

84 Jak pisał K. Winkler o tej samej wystawie: cechuje ją „zdrowy optymizm życiowy 
w miejsce wymyślonych straszaków nastrojowych", ale niestety słabą stroną tej sztuki jest 
„rezygnacja z formy jako budulca" („Pion” 1934, nr 6, s. 12). 

85 Jest to opinia T. Czyżewskiego opublikowana na lamach „Głosu Plastyków" 1933, R. 111, 
nr 3-4, s. 36-37. 41. Opinia odnosi się do wystawy w TZSP Żołnierz i koń w sztuce polskiej. 
Wiek XIX i Sztuka Współczesna. Jak pisał dalej Czyżewski: „Otóż właśnie mnóstwo takich 
cynobrowych gromadnych morderstw [...] zgromadziła w kilku swych salach Zachęta (,..J 
W powodzi batalistycznych płócien (...) spotyka się obrazy kilku malarzy, które mogą dać trochę 
satysfakcji widzowi". Czyżewski zalicza do nich Michałowskiego, Gierymskiego. Orłowskiego 
i J. Kossaka. 
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te aukcje publiczności. Pewne jest jedynie, że po, jak sądzono, „zniknięciu z po¬ 
wierzchni” artystycznego świata kubizmu i wszystkich wynikających z tego 
kierunku sztuki filiacji awangardowych zapanowała swoista pustka aksjolo¬ 
giczna, którą próbowano wypełnić na różne sposoby — od powrotu do ludowych 
lub archaicznych źródeł sztuki, poprzez „nowy ekspresjonizm” i katastrofizm 
tzw. drugiej awangardy 86 , do kryteriów takich jak „neoklasycyzm”, „estetyzm” 
czy nawet „pozytywny eklektyzm”, mających się objawiać w twórczości 
kierunków i ugrupowań nie-awangardowych. Cokolwiek byśmy jednak o sztuce 
i krytyce sztuki tego okresu mówili, pewne jest, że malarstwo o tematyce 
historycznej stawało się coraz bardziej rzeczywiście historyczne, to znaczy nie 
traktowano go już, jak to było w wieku XIX, jako wyzwania wobec problemów 
natury historiozoficznej i narodowej. Co najwyżej rozpatrywano je w kate¬ 
goriach formalnego nowatorstwa lub nie, niekiedy tylko stosując dawne kryteria 
oceny i wartościowania, ale to nie w pismach „artystycznych”, lecz w publicys- 
tyczno-społecznych, wyraźnie określonych ideologicznie i politycznie. 

Wybrane przeze mnie jako egzemplifikacja tych tez „Sztuki Piękne” 
próbowały jeszcze ratować w sztuce tzw. tradycyjne wartości, będąc w swej 
istocie „pismem środka” redagowanym przez osoby uczestniczące w oficjalnym 
i w miarę popularnym obiegu sztuki. Nie zapominano jednak o obowiązkach 
wobec „każdego poważnego artystycznego wysiłku”, co sprawiało, że Jan 
Matejko nadal jawił się jako twórca wybitny, a inni, tacy jak na przykład 
Kazimierz Sichulski, Fryderyk Pautsch, Michał Boruciński, Tadeusz Prusz¬ 
kowski, nie wspominając już o Stanisławie Szukalskim, którzy próbowali 
odnowić sztukę historyczno-anegdotyczną, znajdowali na łamach miesięcznika 
jeżeli nie przychylną, to rzeczywiście uważną, krytyczną ocenę. 

Malarstwo historyczne schodziło z areny sztuki wysokiego obiegu nie tak 
gwałtownie, jak tego chciałaby awangarda, i nie tak dostojnie, jak tego chcieli¬ 
by rozliczni narodowi tradycjonaliści. Stało się ono, jak każde inne w pewnym 
momencie, z jednej strony przedmiotem badań naukowych, które zresztą, o czym 
pisałem w innym miejscu tej pracy, niezwykle silnie były opanowane przez 
wyznawane przez badaczy poglądy ideowo-polityczne, a z drugiej przedmio¬ 
tem gry rynkowej wyznaczającej swoje własne oceny i skale wartości. His¬ 
toria i Sztuka jak zawsze coraz mniej miały do powiedzenia. Nasza stygnąca 
planeta zmierzała nieuchronnie w stronę kataklizmów, których zarówno na 
płaszczyźnie artystycznej, jak i politycznej nikt w omawianej epoce do końca 
nie przewidział. 


86 Por. np.: M. Zaleski, Pizygoda Dntgie] Awangardy, Wrocław-Warszawa-Kraków 1984 
i hasło „Awangarda Druga" tegoż autora [w:] Słownik Itleiaiwy polskiej XX wieku. Zespól 
redakcyjny A. Brodzka, M. Puchalska, M. Semczuk, A. Sobolewska, E. Szary-Matywiecka, 
Wrocław-Warszawa-Kraków 1992, s. 71 i n. 





Zakończenie 


W opublikowanych w roku 1912 Wspomnieniach Wojciech Kossak opisywał 
swoją drogę twórczą i artystyczne preferencje, Nie dziwi specjalnie, że słynny 
malarz, współautor Panoramy Racławickiej, niezbyt przychylnie wypowiadał 
się o „zarazie" sztuki nowoczesnej, która dotarła również do Polski, oraz 
wskazywał, że malarstwo historyczne, a w szczególności jego batalistyczna 
odmiana, jest mocno związane z konkretnym, najczęściej heroizowanym i glo¬ 
ryfikowanym przez nie konkretnym narodem. Stąd przesycenie tego typu sztu¬ 
ki nacjonalistyczną, w pozytywnym tego słowa znaczeniu, ideologią oraz 
charakterystyczne dla niej przekonanie o wyższości historycznej treści nad 
„czystą”, malarską formą. Kossak nie komplikował tego zagadnienia i nie 
wywodził formy z „istoty” narodowego życia, a raczej wskazywał na swą 
wieloletnią praktykę akademicką, wierząc jedynie w święte w swej genezie 
źródła talentu artystycznego sprawiające, że wielka sztuka jest obecna „u Ingresa 
jak u Matisse'a, u Courbeta tak samo jak u Geróme'a; można osobiście woleć 
Chełmońskiego od Matejki albo vice versa, gdy się jednak prawdziwie sztukę 
kocha, to się rozumie Van Eycka tak dobrze jak Botticellego, Velazqueza jak 
i Goyę". 

Wojciech Kossak zmarł w roku 1942 i przez całe swe długie życie był wier¬ 
ny ustalonym we wczesnej młodości artystycznym ideałom, nakazującym mu 
wierzyć w konieczność służenia społeczeństwu poprzez podniosłą tematykę 
malowanych obrazów oraz w swoistą wersję historycznego determinizmu 
sprawiającego, że: „Aby zrozumieć dzieło sztuki, artystę, grupę artystów, trzeba 
sobie przedstawić dokładnie stan ogólny ducha i obyczajów czasów, do jakiego 
należą”. Sądząc z jego Wspomnień Kossak, nawet przebywając przez wiele lat 
w Berlinie, prowadził z zaborcą swoistą wojnę podjazdową i malował poraż¬ 
ki Prusaków, co nie przeszkadzało mu zabiegać o względy cesarza Wilhelma II 
i całego cesarskiego dworu. W jednym z listów do żony pisał wprost: „Jest 
najszczęśliwsza chwila teraz, cesarz miody i amator malarstwa i wojskowości, 
malarza batalisty żadnego, zna mnie już, a po panoramie [chodzi o panoramę 
Berezyna — dopisek W.O.] będą mnie znać wszyscy. Ty wiesz, że Prusaków 
nie cierpię i Berlina nie lubię, ale... na wielką wystawę grzmotnę taki obraz 
cesarzowi, że się posiusia, ale już coś takiego, czego oni tu nie widzieli”. 

Piszę o tym, ponieważ mimo wskazywanego przeze mnie wcześniej „styg¬ 
nięcia planety” malarstwa historycznego, bardzo długo działali jeszcze jego 
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krzepcy epigoni, którzy do czasów nam najbliższych znajdują obrońców i wier¬ 
nych wyznawców, a myślę tu nie tylko o specyficznym polskim rynku sztuki, 
na którym kolejne „Kossaki” osiągają niebotyczne ceny, ale i o najnowszym 
etapie wprzęgania malarstwa historycznego w zaklęty krąg ideologii narodowej, 
która powróciła wraz z wywalczoną w latach dziewięćdziesiątych XX wieku 
wolnością polityczną. 

W opublikowanej w 1992 roku monografii Jerzy Kossak Kazimierz Olszań- 
ski opisuje kłopoty, jakie sprawiała PRL-owska cenzura podczas prób wyda¬ 
wania książek na temat słynnej dynastii malarzy, jednocześnie wskazując na 
krytyków i historyków sztuki jako na tych, którzy widzieli w nich synonim 
złego smaku i narodowego kiczu. Według Olszańskiego: „Niewiele brakowało, 
aby estetyzująca krytyka zaprzepaściła malarstwo Kossaków dla kultury pol¬ 
skiej, aby odebrała tę sztukę społeczeństwu, które z niezmiennym entuzjazmem 
łaknęło ją od czasów zaborów po dziś dzień. Wartości szeregu zjawisk tej 
kultury istnieją w sferze wykraczającej poza kategorie «sztuki czystej» i za¬ 
wierają zgoła cenniejsze jej aspekty, jak świadomość społeczna, tradycja 
historyczna, popularyzacja idei narodowych. Bo sztuka Kossaków była i jest 
właśnie sztuką szczególnie narodową, od czego odcinają się dzisiejsi wyznawcy 
nowych kierunków w plastyce i różni apostołowie wyobcowanych prawd”. Nie 
przeszkadza to autorowi monografii opisywać „fabryczki” malarskiej Wojciecha 
123 i Jerzego produkującej przez całe lata kolejne obrazy ukazujące Pogawędki 
ułana z dziewczyną czy Artylerię konną w galopie, ponieważ po raz kolejny nie 
„jak”, a „co” okazuje się ważniejsze, pomimo opisywanych przeze mnie wcześ¬ 
niej rozlicznych sporów i potyczek krytycznych o nową sztukę. 

Co ciekawe, zasłużony twórca monografii naszych słynnych batalistów 
poszedł tutaj w skrajności swych estetycznych sądów dalej niż międzywojenni 
przedstawiciele prawicy, którzy preferowali bardziej nowoczesną niż malarstwo 
Kossaków sztukę grupy „Rytm” i polskich kolorystów. „Narodowość” w sztu¬ 
ce często nie oznaczała dla nich narodowego tematu, tylko sposób myślenia 
i odczuwania. Według Michała Pawlikowskiego: „Wielka sztuka może być [...] 
tylko sztuką narodową. Nie znaczy to jednak, że ma ona wyrażać ideały 
narodowe — bo sztuka w ogóle nie jest do wyrażania ideałów, choć można 
i trzeba nieraz wyrażać ideały pod formą sztuki — ale że musi posiadać cechy 
indywidualne i wyraz jednolitej rasy”. Nie wnikając głębiej w przedstawione 
przez krytyka rozróżnienia, łatwo jest zauważyć, że w roku 1934 myślano 
bardziej nowocześnie niż w 1992, a całą tę sytuację możemy złożyć na karb 
utrapień z trwającym dziesięciolecia komunistycznym systemem. Malarstwo 
historyczne musiało się bowiem zawsze odnosić do historii i nie była to li tylko 
historia pojmowana jako przeszłość, ale też historia współczesna, która narzucała 
kryteria wartościowania i tryby postępowania zarówno artystom, jak i krytykom 
sztuki. 





249 


Współczesność to też instytucje i rynek sztuki, mecenasi i realizowane przez 
artystów samodzielnie projekty twórcze, które w epoce „eklektyzmu i synkre- 
tyzmu” przybierały często postać obrazu o tematyce historycznej. Biografie 
takich malarzy, jak Wojciech Kossak lub Jan Styka są tu wręcz modelowe. 

Wystarczy przypomnieć realizowane przez nich liczne panoramy czy prace 
Kossaka dla założonego w 1922 roku i działającego pod przewodnictwem gen. 

J. Hallera „Komitetu dla pozyskania obrazów z dziejów Polski dla Muzeum 
Narodowego w Warszawie”. Sądząc z losów malarstwa historycznego po roku 
1945. również i wtedy instytucje związane z wojskiem stały się ostatnim azylem 
dla malarzy specjalizujących się w „barwie i broni”. Co ciekawe, niewiele się 
tutaj zmieniło i ze zrozumiałych względów preferowano tych artystów, którzy 
malowali dzieła zgodne z obowiązującą, nową ideologią — myślę tu na przykład 
o Michale Bylinie, tolerując niepoprawnych „estetów” i kolorystów, dla których 124, 125 
temat historyczny był pretekstem do rozwiązywania ściśle autonomicznych, 
malarskich problemów formy. 

Malarstwo historyczne balansujące pomiędzy jakże licznymi „dniami krwi 
i chwały” i bliskimi Michałowskiemu „błękitnymi obrazami” Eugeniusza 126, 127 
Gepperta próbowało też wrócić do swych alegorycznych źródeł, o których 
starano się zapomnieć, ale które były podskórnie obecne nieustannie. Zorga¬ 
nizowana w' roku 2000 w Zachęcie wystawa, której tematem były przedstawie¬ 
nia „Polonii”, jest tego dobitnym dowodem. Pojawiły się tutaj nie tylko nazwi¬ 
ska artystów związanych z krakowską grupą „Wprost”, takich jak Jacek Waltoś 
i Leszek Sobocki, ale też Jerzego Dudy-Gracza, Edwarda Dwurnika, Tadeusza 
Boruty, Franciszka Starowieyskiego, Grzegorza Stachańczyka, Łukasza Korol- 
kiewicza, Pawła Kowalewskiego, Hanny Solway i wielu innych. Jak zawsze /, 11 
ciśnienie tragicznych wydarzeń wywołało konieczność wypowiedzenia się na 
temat teraźniejszości poprzez tradycyjny, historyczno-alegoryczny kostium, 
który w latach osiemdziesiątych i dziewięćdziesiątych przybrał w pracach 
członków „Gruppy” — przede wszystkim Pawła Kowalewskiego, ale i Włodzi- 111 
mierzą Pawlaka i Marka Sobczyka — bardziej szyderczą i jednocześnie satyrycz- IV 
no-demaskatorską formę. Nie miejsce tu na szczegółową prezentację tego 
zagadnienia, choć temat „malarstwo po roku 1945 a historia” wydaje się szcze¬ 
gólnie frapujący, dość powiedzieć, że „antyhistoryczna” awangarda i „pro- 
socjalistyczne” malarstwo oficjalne — a za takie możemy na przykład uznać 
obrazy socrealistyczne i malowane dla Muzeum Wojska Polskiego historyczne 
„machiny” — nie zawłaszczyły bynajmniej całego obszaru sztuki, ponieważ 
bardzo wiele jej przejawów, mimo nowego sposobu ujęcia, poruszało się w sfe¬ 
rze tradycyjnych wartości patriotycznych i narodowych, wymierzonych, w spo¬ 
sób bardziej lub mnie zakamuflowany, jak w wieku XIX, w kolejnego zaborcę. 

We Wstępie do opublikowanego w roku 1977 albumu Michał Bylina V 
napisanym przez Zbigniewa Załuskiego czytamy: „Wiele stworzono w malar- 
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stwie polskim na temat losu żołnierza. A jednak — ileż luk pozostało, ile 
wydarzeń, ludzkich losów zostało nie opisanych, nie namalowanych. Ten ciężar 
przedstawienia ciągłości podjął Michał Bylina. Sto tematów z dziejów oręża 
polskiego... A z tych uparcie, w zgodzie z historią podejmowanych tematów 
wyłania się wyraźnie synteza, logiczny los głównego nurtu dziejów oręża 
polskiego, walk żołnierza polskiego — inaczej, po prostu zbrojnego Polaka — 
o miejsce, pozycję i szczęście ojczyzny. Synteza ta zamyka się, jak codą, dwoma 
parami obrazów — Bolesiawowa Drużyna i Pierwszy patrol graniczny WOP-u, 
a także Woj Chrobrego i 2 maja 1945 w Berlinie. To nie tylko temat podsunięty 
przez historię, która zamknęła krąg dziejowy polskich wędrówek i bezdroży, 
to nie tylko kompozycja świadomie przez autora podporządkowana koncepcji: 
wróciliśmy. To ludzie, ci sami ludzie, ten sam gest zmęczonego po pracy 
bitewnej żołnierza i te same rysy — po prostu polskiego chłopa”. 

W przytoczonym fragmencie łatwo jest zauważyć wiele przetranspono¬ 
wanych na nowe czasy, ale tradycyjnych w swej istocie pojęć. Historia jest 
ciągłością, o tej ciągłości decyduje tworzący ją człowiek, który uczestniczy 
w ukierunkowanym teleologicznie procesie dziejowym. Sztuka winna uchwycić 
ten proces, akcentując zarówno rolę szczególnych momentów historycznych, 
jak i konkretnych ich uczestników. Podobnie interpretowano dzieła Matejki, 
podkreślając przy tym, że dzieło historyczne ma dążyć do prawdy, a czynniki 
artystyczne powinny prawdzie tej sprzyjać. Ciekawe, że do analogicznych 
wniosków doszedł w swym Dzienniku Józef Mehoffer, pisząc: „nie rozpocznę 
nic — nie poradziwszy się natury i prawdy”. Tutaj też odnajdujemy szereg 
historycznych obrazów imaginacyjnych z polskim chłopem i Kościuszką w roli 
głównej. Dla Mehoffera obrazy historyczne to nie tylko wizerunki Naczelnika 
powstania, ale też rodzime pejzaże, które nabierały w jego oczach cech alegorii 
narodowych, a z tego typu działaniami spotykamy się w twórczości wielu 
malarzy modernistycznych, by wspomnieć jedynie dzieła Jacka Malczewskiego 
czy Ferdynanda Ruszczyca. 

Historia przenikała Naturę, Natura stawała się Historią, a wszystko to działo 
się na „poważnym” i wysoktm retorycznie diapazonie sztuki mającej spełnić 
swą dziejową misję. Niekiedy tylko w ten, mimo pozorów' mimetyzmu, autono¬ 
miczny artystycznie świat wkraczała Realność, zakłócając powstały, „artys¬ 
to wski” układ. Wiemy, że uczestnicy walk I i II wojny niezbyt chętnie przed¬ 
stawiali wydarzenia, w' których brali udział, a już na pewno nie czynili tego, 
wykorzystując podsuwane im przez tradycję modele malarstwa historycznego 
i batalistycznego. To przychodziło później, choć dla wielu traumatyzm wydarzeń 
wojennych był tak silny, że ograniczali się w swej twórczości jedynie do 
pospiesznych, notowanych na żywo szkiców, których „prawdziwość” miała 
zastąpić całą retoryczność malarstwa pracowniano-akademickiego. Nawet tak 
zamiłowany w „barwie i broni” malarz jak Wojciech Kossak pisał w jednym 
z frontowych listów do żony: „Straszna, okropna wojna, widziałem dosyć, 
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zupełnie dosyć, potworna, ohydna rzecz, wątpię, żebym malował dalej batalie, 
wolę kobiece portrety”. 

Edward Shils w tekście poświęconym tradycji ( Comparative Studies in 
Society and Hisiory, 1971) podkreśla, że wszystko ma przeszłość oraz że „we 
władzy przeszłości znajduje się zarówno zmiana, jak i trwanie", ponieważ 
„mechanizmy trwania nie różnią się zasadniczo od mechanizmów zmiany”. 

Według Shiłsa przeszłość ma lub uzyskuje znaczenia metafizyczne, religijne 
i estetyczne, a tradycje to „consensus w czasie”. Dla badacza tradycji objawionej 
w słowie i obrazie ważne są również uwagi, że „dawność” nabiera znaczenia ja¬ 
ko łącznik z charyzmatycznym źródłem, które coraz bardziej oddala się w cza¬ 
sie i które bardzo często — tutaj możemy uzupełnić wywody Shiłsa — pomimo 
tego oddalania istnieje w szczególnych sytuacjach politycznych „wciąż na no¬ 
wo” i przez cały czas aż do chwili, gdy przyczyna owej charyzmy nie zmieni 
się lub w ogóle nie przestanie istnieć. 

Takim „charyzmatycznym źródłem" dla rodzimego malarstwa historycz¬ 
nego i związanej z nim krytyki były czasy wolnej Rzeczpospolitej i wobec tej 
wolności i późniejszej niewoli musiała opowiedzieć się zanurzona w Historii 
omawiana przeze mnie ponadstuletnia Epoka. Tylko te dzieła i ci artyści, 
którzy to zrozumieli, mogli przetrwać w szerszej świadomości i wypełnić 
„horyzonty oczekiwań”. Inni byli jedynie fabrykantami „zimnych", akade¬ 
mickich obrazów o tematyce historycznej, jakich wiele powstawało wówczas 
w całej Europie. 

Według Shiłsa w swojej formie najbardziej elementarnej poglądy przeka¬ 
zywane tradycyjnie są zalecane i przyjmowane „bezrefleksyjnie”; poglądy takie 
po prostu „są”. Badając język krytyki artystycznej, łatwo jest dojść do wniosku, 
że on po prostu „był”, tyle tu kalek myślowych, zapożyczeń, schematów. Być 
może wynikało to z jakże ludzkiej potrzeby ładu wprowadzanego do skom¬ 
plikowanej, jak sądzono, materii artystycznej, być może też, patrząc na rzecz 
z innej strony, możemy dojść do wniosku, że materia ta i „zanurzona” w niej 
ówczesna publiczność nie były aż tak skomplikowane i w zupełności wystarczył 
im nieskomplikowany system opisu i wartościowania. Podobnie było w okresie 
międzywojennym, kiedy to skomplikowany teoretycznie był świat awangardy, 
podczas gdy „sztuka środka” pozwalała sobie nadal na dzieła takie, jak Piłsudski 
pod Wilnem (1927) i alegoryczna Opatrzność osłaniająca Polonię od butz 
(1922-1923) Slendzińskiego, nie wspominając już o Bolesławie Śmiałym i Sta¬ 
nisławie Szczepanówskim Sichulskiego (1925) lub o rzeźbach Wittiga i Kuny. 

Przeglądając wizualne i słowne reakcje współczesnych nam artystów na VI, VII 
sztukę Jana Matejki, odnotowane w katalogu wystawy zorganizowanej przez 
Muzeum Narodowe w Krakowie w roku 1994, łatwo jest zauważyć, że są one 
również uwikłane w pewną tradycję słowno-obrazową. Mówi się tu o ekspresjo- 
nizmie krakowskiego mistrza, o powadze jego sztuki, o „potrzebie bezpieczeń¬ 
stwa na rzecz spełnienia potrzeby wolności i autonomii jednostki”, o rezygnacji 
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z udziału „w awangardowym apostolstwie poszukiwania granic sztuki i pene¬ 
tracji nowego jej wyrazu na rzecz własnego wyrazu", o reagowaniu przez każ¬ 
dego artystę na „bodźce historyczne”, o potrzebie monumentalności, o „głodzie 
znaczeń”, o symbolicznym kodowaniu patriotycznych treści, ale też o niechęci 
VIII do czynienia z malarstwa oręża walki politycznej i narodowej. Jedynie Tadeusz 
Kantor pisał: 

„Postanowiłem «opakować» postacie muzealne [...] 

Ważyłem się na ambalaż «świętości narodowej», 

Hołdu pruskiego Matejki. 

Dumne postacie królewskie, rycerskie, biskupie 
«opakowałem» z desperacją, lękiem i pietyzmem — 
na wieczność. 

Żywego pozostawiłem tylko wielkiego Błazna Królewskiego — 
Stańczyka”. 

Nie wiem, czy przywołanie tekstu i obrazu (1975) Kantora to właściwa 
konkluzja mojej książki. Wydaje się, że zarówno w sztuce, jak i w krytyce 
dotykającej historii zawsze to, co żywe i autentyczne, spotykało się z tym, co 
sztuczne i „opakowane”. Prawdą jest też, że „opakowanie" często czyniono 
z „desperacją, lękiem i pietyzmem”; lecz czy „na wieczność”? Na to pytanie 
nie znajdziemy na pewno ostatecznej, wyczerpującej odpowiedzi, ponieważ 
nasze uwikłanie w Czas i Historię jest silniejsze od ponadczasowego trwania. 
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85-88, 90, 93, 95, 108, 112, 128, 134. 138. 
142. 143, 150. 152, 184, 199, 209, 211, 
227, 228, 232, 233, 236. 237, 240 
Braque Georges 184 
Brandel Fernand 99 
Brodowski Antoni 42 
Brodziński Kazimierz 46 
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Brodzka Alina 246 
Broniewski Kazimierz 176 
Brouwer Adriaen 13 

Broźik Vaclav 78, 86, 123, 135, 136, 138 
Bruner Ludwik zob. Sten Jan 
Brunetiere Ferdinand de 124 
Bruni Teodor 139 
Brusewicz Lech 37 
Brykalska Maria 104 
Bryl Mariusz 23, 193, 194. 196, 197 
Brzozowski Edward 35 
Brzozowski Feliks 145 
Brzozowski Stanisław 104,155-157, 159, 164 
Buckie Henry Thomas 116 
Bujnicki Tadeusz 106, 107, 111, 112 
Bukowiński Władysław 170 
Burger W. zob. Thore Eticnne Joseph Thćo- 
phile 

Burne-Jones Edward Coley 210 
Burzyński Kazimierz 91 
Buszyński Marian 239 
Butowt-Andrzejkowiczówna Magdalena 76 
Bylina Michał 249, 250 
Bytkowski Zygmunt 155 

Cabanel Alexandre 78, 83 
Carlyle Thomas 59 
Carstens Asmus Jacob 31 
Casanova 202 
Cezanne Paul 184 
Cezar (Caius Julius Caesar) 76 
Champfleury Jules 12 
Charazińska Elżbieta 29 
Chasseriau Theodore 16 
Chełmiński Jan 84, 88, 217 
Chełmoński Józef 70, 88. 91.93. 95,120,128, 
134, 138, 139, 144, 213, 219, 233, 247 
Chmielowski Piotr 155, 182 
Chodowiecki Daniel 36 
Chopin Fryderyk 135 
Chrzanowska Dorota 38 
Chrzanowski Ignacy 93, 174 
Ciągliński Jan 139 
Cieszkowski Zygmunt 135 
Comte Augustę 116, 117 
Constant Benjamin 118 
Cormon (właśc. Fernand Pieslre) 77 
Cornelius Peter von 225 
Courbet Gustave 115, 247 
Coyer Gabriel F. 93 


Crane Walter 81 

Cuvier Georges 44, 106 

Cybis Jan 22 

Cybulski Adam Łada 145 

Cyps Aleksander Bolesław 155. 174, 175 

Czachórski Władysław 75 

Czajkowski Michał 38 

Czapiewski Edward 51,52 

Czapliński Czesław 150 

Czarniecki Stefan 36 

Czernyszewski Nikołaj G. 143 

Czwómóg-Jadczak Barbara 30 

Czyżewski Tytus 245 

Danek Wincenty 54 
Daubigny Charles Franęois 214 
David Jacques Louis 40, 192, 211 
Dąbrowski Bonawentura 51 
Dąbrowski Jan Henryk 89 
Dąbrowski Mieczysław 235 
Dąbrówka (Dobrawa) 38 
Dec Dorota 29 

Delacroix Eugene 59, 70, 192, 205, 208 
Delaroche Paul 11, 59, 67, 101, 136, 188 
Dembiński Henryk 211 
Denis Maurice 213 
Dębicki Stanisław 239 
Dienstl Marian 155. 160, 175 
Długosz Jan 28 
Dobrowolski Tadeusz 237 
Dobrzański Jan 25 
Dolabella Tomasz 37, 39 
Dore Gustave 118 
Dr N. 25 

Dre.ścik Jan Jakub 29 
Duda-Gracz Jerzy 249 
Dulębianka Maria 138 
Dumas Alexandre, ojciec 101 
Dunikowski Xawery 224, 228 
Dunin Wąsowicz Z. zob. Wąsowicz Zbigniew 
Dunin 

Dużyk Józef 143, 151 

Dwurnik Edward 249 

Dyck Anton van 11, 16, 39, 43. 91, 214 

Dzieduszyccy, rodzina 216 

Dzieduszycki Wojciech 75, 100. J01 

Em stówa Zofia 99 
Esterka 35 
Eyck Jan van 247 
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Fei Alfred 155 

Feldman Wilhelm 155, 163. 166 

Fichte Johann Gottlieb 28 

Fijałkowski Antoni 65 

Filipkiewicz Stefan 239 

Filipowski Józef 155 

Fita Stanisław 114 

Flach Józef 155, 166, 172, 183 

Flaubert Gustave 103, 121 

Flaxman John 33 

FiotwelJ Eduard 33 

Franciszek I, król Francji 189 

Frey K. 218 

Fromentin Eugżne 121 

Fryderyk Wilhelm IV, król pruski 33 

Gałecki A. 155 
Garczyński Stefan 163 
Garliń.ski Czesław 227, 233, 244 
Garnier Alfred Jean 118 
Gawalewicz Marian 79, 84, 151 
Gebethner i Wolff, wydawnictwo 79 
Gebethner Jan 98 
Gepner Stanisław 14 
Geppert Eugeniusz 97, 249 
Geremek Bronisław 99 
Gericault Theodore 243 
Geróme Jean Leon 214, 247 
Gerson Wojciech 22. 56, 59, 68, 72. 75-78, 
80, 86, 92,96.97, 123, 128, 137, 138,211, 
217, 218, 230, 236, 240-242 
Gervinus Georg Gottfried 101, 102 
Gierdziejewski Ignacy 211 
Gierymski Aleksander 79, 114,128, 129, 138, 
143,213, 228, 245 

Gierymski Maksymilian 118, 128. 129, 228 

Gintel J. 26 

Giron Charles 138 

Gliszczyński Michał 29, 30 

Glixelli Stefan 155, 162 

Gładysz Jan 36 

Głębocki Adrian 68 

Głowiński Michał 154, 156, 157, 159, 160, 
164, 165. 167, 174 
Godebski Cyprian 48, 115, 117-120 
Goethe Johann Wolfgang 172, 187 
Gołka Marian 152 
Gomulicki Wiktor 146 
Górecki Tadeusz 56 
Gorzkowski Marian 27, 28 


Gostomski Walery 155, 166 
Goszczyński Seweryn 163 
Gottlieb Maurycy 235, 236 
Go worek 28 

Goya y Lucientes Francisco 247 
Górecka Elżbieta 84, 150 
Górski Konstanty Marian 110 
Grabowski Ambroży 48 
Grabowski Michał 45-49, 51 
Grabska Elżbieta 213 
Grońska Maria 184 

Grottger Artur 8, 13, 20, 48, 62, 79, 85, 88, 
95.101,135,152,193-203,209-211,216- 
221, 226, 228, 231, 232, 239 
Gryf Albert zob. Marcinkowski Antoni 
Gryfina 75 

Gryglewski Aleksander 74 
Grzymała-Siedlecki A. zob. Siedlecki Adam 
Grzymała 

Gunther Ernest Wilhelm 26, 27 
Gutowski Maciej 238 
Gysis Nikolaus 11 

Haecker Emil 155, 161, 176 
Haller Józef 249 
Handke Ryszard ) 8 

Hegel Georg Wilhelm Friedrich 9, 15, 28, 59, 
60. 116, 187 
Hennequin Emile 120 
Henryk II Pobożny, książę wrocławski 28 
Henryk III Walezy, król Polski i Francji 92 
Herder Johann Gottfried 28 
Hildebrandt Theodor 33 
Hodi zob. Tokarzewicz Józef 
Hoene-Wroński Józef 163 
Hoesick Ferdynand 155, 180 
Hofmann Werner 115 
Holinshed Raphael 59 
Hołowiński Ignacy 45 
Homer 31, 158 
Hrebeniuk A 155 
Hryniewiecki Jerzy 222 
Hugo Victore 78 
Hus Jan 136 

Husarski Wacław 96-98, 223, 224, 228, 234, 
236, 237, 239-243 

Ihnatowicz Ewa 30 

Imdahl Max 194 

łnglot Mieczysław 45. 48, 49 
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Ingres Jean Augustę Dominiąue 225 
Iser Wolfgang 17 

J-T.H. zob. Tokarzewicz Józef 
Jadwiga, królowa polska 60 
Jan III Sobieski, król polski 8, 41, 78, 93, 94. 
101 , 112 

Janion Maria 23, 25. 31, 38, 39, 93, 197 
Jankowski Czesław 80, 81 
Jankowski Edmund 106 
Jarema Maria 229 
Jarocki Władysław 92, 204, 222 
Jaroszewski Tadeusz S. 29 
Jaroszyński J. 89 
Jasieński Feliks 120 
Jauss Robert 17 
Jaworska Władysława 143 
Jaworski T. 155, 161, 166 
Jaxa Komornicki K zob. Komornicki Kazi¬ 
mierz Jaxa 

Jenike Ludwik 63-65, 77. 79 
Jeż Teodor Tomasz (właśc. Zygmunt Miłkow- 
ski) 25, 102, 103 
Joanna d’Arc św. 114 
Jodełka Tomasz 100-106, 113 
Juszczak Wiesław 23,114, 145, 156, 159, 184, 
230 

Juszkiewicz Henryk 154, 161 

Kabata Michał 121, 130 
Kaczkowski Zygmunt 102-104 
Kaczor-Batowski Stanisław 245 
Kalinowski Konstanty 2 i 6 
Kalinowski Lech 210 
Kamieński Antoni 89 

Kamionka-Straszakowa Janina 28, 32, 41, 53 

Kaniewski Ksawery 55 

Kant Immanuel 15 

Kantor Tadeusz 252 

Kapliński Leon 68, 211 

Kapustka Mateusz 171 

Karliński Kasper 36, 60, 65 

Karol 1 Stuart, król Anglii 214 

Kasprowicz Jan 204 

Kaszewski Kazimierz 80 

Kaulbach Wilhelm 8, 10, 11, 67, 69, 80-82. 

100, 114, 136, 192,213, 214 
Kazimierz 111 Wielki, król polski 18, 35, 94, 
107, 172 

Kępiński Zdzisław 160 


Kicianka Helena 51,61 

Kiejstut, książę trocki 43, 180 

Kiemienow Władimir Siemionowicz 205 

Kitowiczowa Irena 19 

Kitowska-Łysiak Małgorzata 63, 163 

Klaczko Julian 37 

Kleczyński Jan 183, 184, 223, 227 

Kleiner Juliusz 121 

Klemm Waldemar 130 

Klimów Paweł 134 

Klimt Gustav 215 

Klinger Max 151 

Klonowie Sebastian 65, 227 

Kmiecik Zenon 63, 79, 131-133 

Kochanowski Jan 66, 227 

Kolbuszewski Stanisław 155, 183 

Komornicki Kazimierz Jaxa 58-60 

Komża Małgorzata 182 

Konopnicka Maria 94 

Konstantynów Dariusz 116, 134, 144 

Kopera Feliks 218, 219 

Kopernik Mikołaj 28, 36, 41, 43, 9! 

Kordecki Augustyn 8 
Korolkiewicz Łukasz 249 
Korotyński Wincenty 79 
Korzeniewska Ewa 157 
Korzeniowski Józef 8 
Korzon Tadeusz 73 
Kosmanowa Bogumiła 31 
Kosmowska Irena 155, 161 
Kossak Jerzy 234, 248 

Kossak Juliusz 20, 55-57, 60, 61, 68-70, 78, 
80, 83, 84, 86, 87, 97. 108, 118, 123. 124, 
127, 138, 152. 184, 197, 202, 203, 209, 
211. 216-219, 228, 230, 231, 233-235. 
243, 245 

Kossak Wojciech 14, 83, 84. 89-91, 95, 218, 
219, 234, 241,245, 247-250 
Kossakowie, rodzina 22,84, 86, 232,234, 248 
Kostrzewski Franciszek 56 
Kościuszko Tadeusz 36, 39, 55, 88, 93, 164, 
250 

Kotarbiński Józef 107, 134, 135, 155. 158, 
159, 166, 173, 176. 183 
Kotarbiński Miłosz 79, 140 
Kotarbiński Wilhelm 216 
Kotkowska-Bareja Hanna 38 
Kowalczykowa Alina 25. 60 
Kowalewski Paweł 249 
Kowalski Alfred Wierusz 143 
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Kowalski Leon 95 
Kozakiewicz Antoni 86 
Kozicki Władysław 225, 232, 238 
Kozłowski Stanisław 79 
Krakowski Piotr 30, 68, 136, 187 
Kraków Paulina 55 
Krasiński Zygmunt 48. 49, 162, 186 
Kraszewski Józef Ignacy 8, 9, 26, 30, 45, 48, 
50-54, 57, 58, 60, 61, 71, 86, 102, 112, 
119, 132 

Krawczyk Jarosław 55, 103. 172, 174, 178, 
181,205, 233 
Kremer Józef 60 
Kretschmer Ernst 205. 219 
Król Anna 83 
Król Marcin 193 
Królikiewicz Grażyna 30 
Krupińska Maria 155, 172 
Kruszelnicki Zygmunt 42, 51 
Krzemiński Stanisław 105 
Krzywka Łukasz 211 
Krzywoszewski Stefan 132 
Krzyżanowski Julian 110, tli 
Krzyżanowski Konrad 217 
Kubala Ludwik 111 
Kudelska Dorota 23, 36 
Kuderowicz Zbigniew 164, 165 
Kula Witold 112 

Kulczycka-Saloni Janina 105, 106 
Kulikowski Stefan 152, 153 
Kuna Henryk 244, 251 
Kurzawa Antom 138 

Labuda Adam Stanisław 202 
Lack Stanisław 155, 160, 167, 171, 176, 180, 
183 

Lacombe Paul 221 
Lam Stanisław 155, 166, 182 
Lampi Jan Chrzciciel 42 
Lange Antoni 80 
Lavaler Johann Kaspar 60 
Lcbrun Charles 212 
Leighton Frederic 16 
Lelewel Joachim 40, 41. 163 
Lenartowicz Teofil 13, 52 
Lentz Stanisław 79, 91 
Leonardo da Vinci 57, 83 
Leopolski Leopold 211 
Lesser Aleksander 26, 55, 67, 68, 79, 96, 118, 
123, 124. 137. 138,211,217, 240 


Lessing Carl Friedrich 34, 42 
Lessing Gotthold Ephraim 14, 58, 59,65, 110, 
118, 191,207,213,219 
Leszek Biały, książę krakowski i sandomierski 
28, 36, 75 

Leśnicki Zbigniew 84 
Lewandowski Stanisław Roman 87, 153 
Lewenial Salamon 79 
Lewicki Jan 31 
Lexycki Franciszek 58 
Libelt Karol 60, 61 
Liczbińska Maria 61, 67 
Lipps Theodor 151, 152 
Loeffler Leopold 7. 57, 65, 82. 86. 96, 211, 
217, 218, 240 
Lorrain Claude 43 
Lubos-Kozieł Joanna 171 
Ludwik Filip I. król Francji 40 

Labuński Neron 79 

Łada-Cybulski A. zob. Cybulski Adam Lada 
Lempicka Aniela 155 
Łoś Wincenty 83. 84 
Łoziński Władysław 25, 187 
Łukaszewicz Józef 27 

Maciejewski Janusz 25 
Maciejowski WacławAleksander 44, 48 
Makarewicz Julian 19 

Makart Hans 10, 73, 80, 81,83, 128, 136, 205, 
214. 236 

Makowiecki Tadeusz 161, 176, 183 
Makowski Tadeusz 224 

Maksymilian Habsburg, arcyksiążę austriacki 

1)5 

Malczewski Antoni 20 

Malczewski Jacek 22,43, 89,90,92,148,151, 
183, 217-219, 239. 250 
Malczewski Rafał 224 
Maleszewski Tytus 56 
Malinowska Elżbieta 121 
Malinowski Jerzy 23, 34, 74. 85, 121 
Manet Eduard 213 

Marcinkowski Antoni (ps. Albert Gryf) 32 
Marczewski Tadeusz 232 
Marczyński Adam 22 

Markiewicz Henryk 103, 114, 119, 120, 186- 
188, 190, 193 
Marrinan Michael 40 
Masłowski Maciej 117, 118 
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Maszkowski Karol 168. 176 
Maszyński 118, 138 

Matejko Jan 9, 10. 12. 14, 16, 20. 22, 25-29. 
43, 52-54. 56, 58, 62. 66. 68. 72-77. 82, 
83, 85, 86, 88, 89, 92-98, 100-104, 107, 
110-112. 114-116, 122, 123, 125, 126, 
128-130, 133-135, 138, 141-143, 145- 
147, 150, 152, 158, 167, 172, 175-178, 
181, 183, 186-194, 196. 197, 199, 204- 
211, 213-215,217-220,224, 226-236,238- 
241, 243, 246, 247, 250 
Matisse Henri 247 

Matuszewski Ignacy 79,86,87, 129,130, 155, 
156 

Max Gabriel 77 
Mazanowski Antoni 155 
Mazepa Jan (wlaśc. Jan Kołodyński) 43, 59 
„Mazur” (ps-> 135, 136 
Mehoffer Józef 215, 222, 230-232, 238, 250- 
252 

Meissonnier Jean Louis Ernest 11, 78 80, 83, 
192, 210, 213, 217, 241 
Melbechowska-Luty Aleksandra 23, 180 
Melkowski Stefan 116, 117 
Menzel Adolf 136, 151,213,241 
Mersone Luc Olivier 214 
Meunier Constantin Emile 2)8 
Męcina-Krzesz Józef 226 
Michalak Henryk 170 

Michał Anioł (właśc. Michelangelo Buonar- 
roti) 39, 68, 83, 85, 181. 238 
Michałowski Piotr 26. 60, 95, 97, 199, 203, 
206, 209, 210, 212, 216, 218, 219, 224, 
228, 230, 232, 239, 242, 243, 245, 249 
Miciński Tadeusz 91 
Micke-Broniarek Ewa 29 
Mickiewicz Adam 20, 41, 115, 135, 137, 162, 
164, 169, 200, 230, 244 
Mieczysław zob, Mieszko 
Mielcarzewicz Józef 36 
Mielcarzewicz Teofil 27 
Mielżyńscy, rodzina 42 
Mierzejewski Jacek 224 
Mieszko I, książę polski 8, 38 
Mikulska Jadwiga 155 
Milewska Wacława 98 
Miller Karol 91, 128 
Millet Jean Franęois 80 
Miniszewski Józef 8 
Miodońska-Brookes Ewa 168, 172, 174 


Miriam zob, Przesmycki Zenon 

Mitosek Zofia 33 

Mocarska-Tycowa Zofia 108 

Mochnacki Maurycy 32, 47, 163 

Monet Claude 214 

Moniuszko Jan 90 

Moniuszko Stanisław 26 

Morawińska Agnieszka 184 

Morawska Hanna 23, 115, 118. 122, 213 

Morawski Stefan 46, 53, 59-61, 103, 119 

Moreau Gustave 183 

Mostowska Anna 111 

Mony Marceli 27 

Muchanow Siergiej 64 

Munch Edvard 150 

Munkócsy Mihaly 78, 83, 87, 136, 138, 214 
Murillo Bartolomó Esteban 43 
Mycielski Jerzy 187, 210-212, 219, 222 

Najder Zdzisław 116 

Napoleon 1 Bonaparte, cesarz Francuzów 39, 
40, 89 

Narbutt Teodor 48 
Narutowicz Gabriel 215 
„Nemo” zob. Waliszewski Kazimierz 
Neron, cesarz rzymski 13. 145 
Neuvil!e Alfons de 78, 210 
Niemcewicz Julian Ursyn 25, 27, 28, 45, 48, 
111 

Niemojewski Andrzej 155, 182, 183 
Nietzsche Friedrich 125 
Niewiadomski Eligiusz 214-218 
Nofer-Ładyka Alina 25 
Norblin Jan Piotr 202, 203, 209. 210, 219, 
239 

Norwid Cyprian Kamil 60, 163, 165, 166 
Nowaczyński Adolf 155, 180, 181 
Nowakowska Wanda 120, 121, 127 
Nowakowska-Sito Katarzyna 23, 132, 160, 
173, 179, 226 

Nowobilski Józef Andrzej 96 
Okoń Waldemar 63 

Oleszczyński Antoni 7, 25, 28, 35, 36, 42, 45, 
47, 50 

Oleszczyński Władysław 7 

Olszaniecka Maria 121, 124, 127, 128, 138 

Olszański Kazimierz 234, 248 

Oppman Artur (ps. Or-Ot) 89 

Orcagna Andrea 7 
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Orłowski Aleksander 31, 41, 42, 51, 95, 203, 
210,216,218,219, 239, 245 
Or-Ot zob. Oppman Ariur 
Ort win Ostap 155, 167, 168, 174 
Ossoliński Jerzy 30 
Ostrogscy, rodzina 30 
Ostrowska-Kębłowska Zofra 35, 37, 39 
Ostrowski Jan K. 216 
Ostrowski W.J. 155 
Overbeck Johann Friedrich 11, 225 

Pankiewicz Józef 218, 222 
Pasek Jan Chryzostom 31, 32, 227 
Pasieczny Robert 134 
Paszkiewicz Piotr 134, 144 
Pautsch Fryderyk 228, 236. 246 
Pawiński Adolf 79 
Pawlak Włodzimierz 249 
Pawlikowski Michał 248 
Pawliszak Wacław 79, 87, 97, 245 
Pazurkiewicz Stanisław 155 
Peszka Józef 45 
Piastowie, dynastia 65 
Piątkowski Henryk 86, 92, 212-214 
Pieńkowski Ignacy 222 
Pieróg Stanisław 59 
Pillati Henryk 56 

Piloty Karl von 11, 70, 75, 77. 96, 136. 236, 
240 

Pils I. 119 

Piltz Erazm 131. 133, 151 

Piłsudski Józef 98, 205 

Pini Tadeusz 158 

Piotr św. 162 

Piotr Arbues św. 11 

Piotrowski Maksymilian Antoni 57, 96 

Piotrowski Piotr 221 

Planche Gustave 14 

Platon 110 

Płoński Michał 41 

Płoszewski Leon 169, 176 

Pochodaj Andrzej 92, 171 

Pochwalski Kazimierz 91 

Podbielskt Henryk 147 

Podkowiński Władysław 217 

Pol Wincenty 20, 83, 124, 218 

Polanowska Jolanta 26. 49-51 

Pollakówna Joanna 221 

Poncjusz Piłat 102 

Poniatowski Józef 38, 55. 88. 89, 90.92. 95, 99 


Popiel Paweł 91 
Popłiński Antoni 27 
Popłiński Jan 27 

Poprzęcka Maria 23, 29, 30, 34, 58. 101, 116. 

147, t50, 157, 171, 202 
Porębski Mieczysław 27, 31, 36. 37, 55, 210- 
212, 219 

„Poseł Prawdy" zob. Świętochowski Aleksan¬ 
der 

Posner-Garfeinowa Mai wina 160 

Potocki Antoni 155, 176, 179, 193-196, 203 

Potocki Stanisław Kostka 49, 50 

Potocki Stanisław Rewera 65 

Potocki Szczęsny 191 

Potocki Włodzimierz 38 

Potworowski Piotr 22 

Poulet Georges 167 

Poussin Nicolas 212 

Praż Mario 181 

Prus Bolesław 84, 86, 113-116, 127, 145, 146 

Pruszkowski Tadeusz 94, 96, 97, 234, 241, 246 

Pruszkowski Witold 213 

Przecławski Józef 45 

Przesmycki Zenon (ps. Miriam) 156, 157 

Przeździecki Aleksander 50 

Przybyszewski Stanisław 170 

Puchalska Mirosława 246 

Puciata-Pawłowska Jadwiga 224 

Purchla Jacek 68, 187 

Puvis de Chavannes Pierre Cecile 183 

Raczyńscy, rodzina 34, 42 
Raczyński Atanazy 34 
Raczyński Edward 31. 35. 48, 222 
Radziwiłł Mikołaj Krzysztof 191 
Rafael (właśc. Rafaelo Sami) 7, 11, 57, 60, 72, 
74,81, 82,98, 153, 187, 189, 192 
Rastawiecki Edward 50, 51 
Ratajczak Dobrochna 182 
Rauch Christian 35 
Rawiński Marian 98 
Rawita Franciszek A. 120 
Reeve Henry 48 
Regnault Henri 214 
Rejtan Tadeusz 43, 94, 164 
Rembowski Aleksander 89 
Rembrandt (właśc. R. Harmenszoon, Hannensz 
van Rijn) 60 
Renan Emest 131, 149 
Repin Ilja 141, 214 
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Rethel Alfred 199 
Richard Andrć 13, 15 
Rochegrosse 144, 145 

Rodakowski Henryk 7-9, 22, 56, 68, 73, 83. 
95, 118, 128, 143, 212, 213, 216, 21?, 
224-226, 229, 232 
Rogosz Józef 15, 147| 194 
Rokiczana 35 

Romanowski Mieczysław 25,*163 
Romer Helena 244 
Rosa Salvatore 39, 68 

Rosen Jan 79, 82, 87, 97, 123, 137, 217, 239. 
241 

Rostworowski Marek 60 
Rousseau Jean Jacąues 28 
Rubens Peier Paul 16, 39, 43, 60, 124 
Rudziński Pioir 225 
Ruscem Jan 51 

Ruszczyć Ferdynand 87. 217, 250 
Rutowski S. 233, 234 
Rutowski Tadeusz 197 
Rydel Lucjan 169, 179 
Rydlowa Maria 168. 169, 176 
Rygier Teodor 138 

Ryszkiewicz Aleksander 53, 54, 222, 223 
Rzepińska Maria 120 
Rzewuski Henryk 45 

Sainte-Beuve Charles Augustin 188 
Sandler Samuel 130 
Schadow Johann Goillried 34 
Schelling Friedrich Wilhelm 59, 60 
Schiller Friedrich 187, 201. 219 
Schopenhauer Arthur 125 
Schroeder Artur 223, 227 
Schulz Bruno 9 
Schure Edward 159, 160 
Scott Walter 101. 106 
Semczuk Małgorzata 246 
Seweryn Tadeusz 155 
Shils Edward 251 

Sichulski Kazimierz 226, 236. 246, 251 
Siciński Władysław 65 
Siedlecki Adam Grzymała 155, 177 
Siemieński Lucjan 14, 26, 27. 50, 55-58, 190 
Siemiradzki Henryk 16. 62, 68, 70, 73, 77, 80, 
81,83, 85-87,95. 109, 117, 123, 128.134, 
138, 140-145, 148-153, 169, 199,217 
Sienkiewicz Henryk 20.68, 71,85, 86, 91,93, 
100-130. 180 


Simmler Józef 7, 9, 26, 57, 64, 211, 217, 218 

Simoni Gustavo 81 

Sinko Tadeusz 155, 159, 176 

Sivert Tadeusz 183 

Skalska-Miecik Lija 214 

Skarga Barbara 117 

Skarga Piotr 150 

Skibiński Ziemowit 47 

Skoczylas Ludwik 155, 166 

Skoczylas Władysław 93, 204, 224 

Skórzewscy, rodzina 42 

Skrochowski Ignacy 192 

Slendziński Ludomir 93 , 224, 226, 251 

Sloane Joseph C. 40 

Sławiński Janusz 18, 154 

Słoczyński Henryk M. 178 
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The Congealing Planet 

Instead of Conclusion 


The great Polish romantic poel, Juliusz Słowacki, predicled with aslounding accuracy the fuiure 
developments in Polish historical painting although his death, in 1849, prevenied him from 
seeing the works of such artists as Józef Simmler, Jan Matejko, Henryk Rodakowski, Leopold 
Loeffier or the bard of the pagan Lithuania, Kazimierz Alchimowicz. The author of Anhelli was 
particularly sensitive to the mood dominant in the Polish criticism of the first half of the 19 
century and thus often pointed to the characteristic "time of waiting” for the true, outstanding 
Polish art. This time of waiting, but also hope, is discenuble in several 19^-century "novels 
about the arlist,” whose heroes worked on a thematically historical painting, e.g. in Hunchback 
and Beatńcc by Józef Korzeniowski as well as in the PainiePs Diaiy by Józef Mniszewski and 
many other examples. 

1 recall these works as the subject of the present thesis concems, at the same time, the 
world of Image, Hisiory and Word, whose interlace in the above described period forms a unique 
cluster of Truth, Fiction and Word. Capital letters are used here to denote our entrance into the 
realni of “high art” or our “high” convictions about it. This is why. the registered rhetoric, 
present in both fine arts and literary works, required a complementary “high” treatment and 
delivery. Particularly important is the figurę of Personification as it was believed that everything 
that was and, partly, that will be, was written down on the pages of Past and Futurę. It was the 
task of the artist to “bring out" from this spiritual sphere of their potential existence the figures 
significant to the nalion - enslaved but on its way to political liberation. This ‘Taising from the 
dead” assumed the form of recollecting rather than reviving as, paradoxically, it was possible 
to imagine the present as half-dead while the past and the futurę would denote life. This peculiar 
Polish political situation with its unusual, early overflow of native romantic poetry triggered, as 
I have already emphasised, incessanc expectations of distinguished works in which the history 
of the whole nation would converge. Dispute on the chances for the possible appearance of fine 
arts among the Slaves-Poles was one of the crucial debates conducted by the critics umil the 
“revelation" of Matejko’s paintings. I say “revelacion” as both art and history were often treated 
in semi-religious terms and hence, not by accident, was it often believed that the 19 century 
"divined” history and, further on, projected historical features on God. The “Hegelian Sting” 
became part of the providential and the conviction about the influence of Providence on Polish 
history belonged to the standard repertoire of philosophical as well as critical vocabulary. 

In the 60s, due to Simmler and Matejko, it was acknowledged that great painterly art was 
possible in Poland and this, in tum, was perceived as a peculiar consequence inherent in the 
designs of Providence. Art, by analogy to the earlier romantic poetry, became a deed and the 
historical subjects were perceived as panicularly significant as they concerned the !iving tissue 
of the bygone limes directly. Not only did they show the subjects but also explained their origin 
and brought hopc for their predictable. happy political resoiution. Paintings would gradually 
replace words and art would find its own history although it still performed the memoriał and 
social, moralizing functions. This process must be remembered for discussing the relations 
between painting and history we deal with two levels of their existence. The first. taking place 



264 


in time and relating lo the considerably autonomous sphere of art. refers lo the painterly form 
corresponding lo the numerous but gradually morę familiar “historical styles.” The second joins 
Ihe image with history on the level of subject-matter, anecdote, historical moment retrieved from 
the past etc. The “intemal,” stylistic, and the “extemal.” historical, may merge resulting in a scene 
from the Renaissance limes paimed in a neo-renaissance, ‘'Raphaelesąue” modę. The two may 
also "evade"’ each other and never meet as the epoch, deriving from the experience accumulated 
by the European academies, already in the 18 th century, produced a cosmopolitan "style of the 
historical genre”, whose form relied mainly on the tradition-bound 19 lh century and earlier 
academies, thus independent of the stylistic and “archaic” passion ascribed to individual masters. 
The question of hisroricism - on the level of artistic form - was of little interest to me in reference 
to the painting of the epoch even though it was mentioned throughout the the.sis several times, 
e.g. not only the neo-renaissance hisioricism but also the later, evoking Hans Makart, Kaulbach 
and the later Matejko, Of greater interest to me was the entanglement of art in the numerous 
ways of understanding history, whieh emerged in the subsequent decades and resulted in a lack 
of autonomy on the part of painting. Painting became history's artistic and ideological reflection. 
This reflection took place on the level of value systems as well as selecled historical examples 
and heroes pointing to the tragic, dark but also heroic and lofty past of the nation or, in a broader 
contest, humanity. The "historicism” and “stylisation” of painterly form were neglected in the 
present thesis, to a great extent, because to the criticism I deal with they appeared less interesting 
and a failure rather than an asset, imilation of art rather than naturę. The critical hostility 
expcrienccd by both Wincenty Smokowski whose illustrative work alluded to folk woodcuts 
and Matejko with his references to the “poetics” of the Wit Stwosz altar prove the point. Il can 
be easily stated that in Polish art explicitly historical stylisation was positively assessed only in 
the 20s of the 20 lh century when painting became autonomous enough to afford - within the 
frames of new "syneretisms” and "eclecticisms” - a formal costume recognised not only as part 
of "historical order" but of the “artistic order” as well. The present thesis does not focus on the 
19 and 20 century historical painting, however strange it may appear that it has not been 
written so far, but a study writien "sine ira et studio" on Polish art criticism. Neither is the aim 
of the present thesis a history of native criticism from Romanticism until 1939, as this task - 
even if difficult and thankless - has partly been performed on the philological ground rather 
than in the field of art history. I have only attempted at taking the bearings of this uninhabited 
area where History, Painting and Criticism used to “hołd hands” forming a unique circle of 
sisterly meanings if not arts. 

The subject of this research embraces a vast field whose horizon is marked by the beginnings 
of Polish art critique, i.e. the 30s of the I9 lh century, and the year 1939, justified by the presence 
of the critical language formulated in Romanticism but still found in the monographs of pamters 
published around that datę. The famous historical “lasting" concerns artistic critique in particular, 
as it is an exceptionally conservative field, closer to the conservative public opinion than the 
"experimentar activities of the artists themselves. Throughout this epoch the dominant belief 
claimed that the word draws closer to the image and the image to the word hence artistic critiąue 
consisted mainly of lengthy descriptions while works of art would "narrate" the inscribed 
meanings. The nativc "museum of imagination” was growing continually which, at some point, 
compelled the critic to have the knowledge of academic composition, drawing, “truthfulness of 
representation," or the “local flavour” as well as the hitherto achievements of Ihe artist to provide 
a background. Indeed. the critics were the first art historians for whom the knowledge of Raphael, 
Titian, Velazquez, Van Dyck. Overbeck, Piloty, Kaulbach, Bócklin, Meissonier and Delaroche 
was indispensable. For all that - their knowledge usually derived from German and French 
periodicals concerning exhibitions and their evaluaiion suffused with Ihe French and German - 
reflected the generally European values and artistic preferences. Avoiding overstatement, it can 
be claimed that artistic critique became a battleground of two tendencies. The first, originating 
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in analysis, understood arl as pursuit of autonomous goals focused on aesihctic bcauty and, later, 
"realism.” The second subsumed art under social and nalional objectives for which it remained 
only a medium for the righl patriotic and “ideał” meanings. The Polish arlisłic critique followed, 
almost entirely. the latter patiem, which justifies its late and reluctant reaction toward the 
impressionists, not speaking of the morę "modern" phenomena on the verge of the 19 1 * 1 and 20 1 * 1 
centuries. The overwhelmmg nexus of history and literaturę suppressed the considerations of 
drawing, colour and autonomy of art, which enhanced the proliferation of historical painting. 
At the same time, however, this art was burdencd by rcsponsibilities and expectations it was 
unable to face. Only the philosophy of history present in the works of Jan Matejko met the 
reąuirements of the crities and Ihus put at a disadvantage those who refused to follow the master 
from Kraków. The inconvenient situation was resolved by time and faith that the nalional element 
may be revealed not only in history but also in "types," “characters,” images of country folk. 
and native landscape thus inereasing the spectrum of the patriotically and, indirectly, historically 
"correct.” By analogy to landscape, country folk were related to both the historical and the 
universal. This concept resulted in controversies on the conditions to be fulfilled by a proper 
"historical” work. The process of change commenced with the traditional largeformat "peintre 
historique," rendering temporally distant even(s and heroes, and moved towards genre painting. 
The genre painting comprised not only the historical depictions of daily life and customs m 
faraway epochs but also the realistic genre, the contemporary in which the crities would perceive 
a reflection of their limes, the essence of “bcing historical." History as past approaches the 
present morę and morę assuming, at the same time, that each present moment immediately 
becontes a past one and, as such, has to be artislically rendered. 

In an effort to struclure the vast materia! of the present research, J came to the conclusion 
that the earlier attempts to describe the language of critique remain inadequate, as they do not 
embrace the changing concept of the essence and aims of history, which influenced the assessment 
of historical painting. Moreover, the available classifications disregard the aesthetic criteria - 
crucial to the epoch and determining the contemporary critique but unrelated to all the value 
Systems imposed by the “outside.” The mention of Andre Richard and his categories of 
"dogmatic" or “canonica!" critique as well as "ideologieal,” historical,” “subjective” or “phi- 
losophical” (Lu Cńtiąue d' art, third edition, Paris, 1968) induces to conclude that this 
taxonomy reveals only some aspects of the critical language and not its essential inherent 
divisions. Of eąually mcagre utility in reference to the present field are, for example, the 
propositions of J. Bachórz proposing styles of reception - “classicist,” “expressivc-romantic,” 
or “realistic-pragmacic" (Problemy odbiont i odbiorcy, 1977) - which were not exaclly compatible 
with the changing trends and artistic tendencies as some tenets lasted and remained valid beyond 
the time limits of a single epoch. A connant of contemporary critique was the belief that art 
ought to aim al trulh. In relation to historical painting, as well as drama and other works of art, 
this truth consists in imitating the appearance and “behaviour” preserved in the iconographic 
sources. Likewise, it was reguired to render the ftgures in agreement with the “character” or 
“type” associated with the given epoch and established on the basis of historical knowledge 
indispensable both for the critic and the painter. Truth was also sought on the level of academic, 
mimetic representation of detail, the “matter,” although it was eoncluded, at some point, that 
excessive verity undermines historical validity which consists in understanding the philosophy 
of history rather than in conveying the "surface" of things. 

The academic principles of "decorum” and “costume" were also granted the rank of historical 
and painierly truth; each respected critic was in charge of a rhetorical scheme of description 
inherited from his predecessors. This compendium consisted of such aesthetic categories as 
invention, disposition, expression and delivery as well as drawing, colour and light. Besides, in 
reference to historical painting it was essential that the work would be comprehensible without 
any title or verbal explanation - also to foreigners - and that it would affect the beholder 
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instantaneously. Almosc unbelievab!e, in this age of “corresponding arts" and lotal narrativity, 
seems Ihe attachment lo Lessing's crileria emphasising the autonomy of works using different 
materiał. Did, however, due to the use of rhetorical schemes, the native artistic critiąue become 
canonical or dogmatic in terms of Richard’s propos i tion? Rather not. Most freąuently, our artistic 
critiąue showed little interest in strictly artistic polemic. It focused on debates concerning the 
possibility of “independence" in art, on the essence of the national character, the loss of 
independence and the limits of naturalism. Deprived of support on the part of political and 
artistic institutions, the critiąue had to satisfy - primarily - the aesthetic. ethicai and political 
expectations of the press reading public which assessed the works according to the above, slightly 
commonsense, schemes. 

It is the pressure exerted by the average tastes of rhe popular press reading public and not 
exhibitions of artefacts, with their limited number of visitors, which produced this peculiar 
“ideological image” of contemporary critiąue. As it was be!ieved, the painter could remain 
unknown and "banned” but not the critic or illustrator as it remained discordant with the idea 
of his profession. Dogmatism commenced with the rise of naturalistic “truth of colour" and 
"logie of iight" while the earlier critiąue functioned in an "idealistic-realistic” universe, common 
to writers and beholders. This provides still another axiologica) field, not fully investigated, 
affecting other criteria, such as the classical/romantic, conservative/modem and traditional/ 
avantgarde. 

Moreover, it is worth remembering that the artistic critiąue of the epoch, not only in Poland 
but also in Europę (umil the prewar period), was dominated by people for whom writing on fine 
arts was an odd job. Hence, it remains amateurish in concentrating on the content rather than 
form. Tolerant of ‘‘verbiage,” it results in multipage descriptions of literary and historical 
meamngs. The "ąuasi-literary" or ''ąuasi-historical"character was forced by its reporting function: 
the critiąue concerned, mainly, works the readers had never seen or were familiar with in the 
form of photochemical, black-and-while reproductions. 

Most terms used by contemporary critiąue contributed to a very limited repertoire of peculiar 
slogans, cliches. This language was employed to write on the influence of the "Veneiian school" 
on the 19* century (where the term applied to a smali number of painters distinguished by the 
dominance of colour over drawing), on the "Raphaelesąue," on the Nazarenian influence, on 
van Eyck as the epitome of portrait art. on Rubens as the synonym of haroąue ‘‘excess” and 
Bócklin as an outstanding colourist. Morę accurate appear to be the studies which claim that 
contemporary comparative endeavours juxtaposing 19* century art with the past should be 
treated with considerable reservations as their aim was to point at the unąuestionable authorities 
rather than assess with expertise. 

Investigating Ihe language of critiąue we place ourselves within the partly reconstructed 
"perspectiye of the beholder.” Assuming that the entie is part of the peculiar, ąualified 
representation of the verbalized and Consolidated connotations of the artefact, we select, from 
the triad of Ihe artist-work-receiver, the last element. There is no tirne, here, to discuss the 
complex problematics of the aesthenes of "perception styles" and the “aesthetics of reception." 
Nevertheless, it seems obvious that a critiąue describing and evaluating both specific works and 
broader artistic phenomena, participated in a continual crealion of a contemporary "World pieture" 
for which, for example. the ąuestions of hislory and images of the past were as important as 
reports on current events. It is only the appearance of a new artistic formation or an outstanding 
artist, which may destroy this creative-criiical-perceptive order thus forcing ihe critics to formulate 
a new scheme of dcscripfion and a shift of the present “horizons of expectations” beyond the 
familiar territories. 

Another point at issue, apart from the “styles of perception,” is the treatment of critiąue 
itself as a subject of research: historical, literary as well as preseniing temporaliy alternative 
ways of understanding hislory. Notable is also the fact that “critiąue,” as defined in the present 
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sludy. includes reviews in the press or books as well as a rather sylphic colleclion of texls 
comprising fragmcnis of letters, diaries, aesthetic and philosophical treatises, inlroductions, 
biographical wriling and even, as noticed before. literary works, Ireated as “critical statement” 
and characteristic for each epoch. The use of this colleclion may be considered abusive as. in 
Ihe present form and rangę, these texts never met. For the present research it is of interest in so 
far as, due to the variety of quoted sources, we can arrive at the essence of the problematics 
and inlroduce ii in a poteniially objective manner. An adoplion of such principles imposed upon 
the writer the necessity of acquaintance with a broad spectrum of texts. Trying to fulfil this 
obligation dtligently, 1 am fully aware that some, even important, texts might have been left out 
as I had no access to them. 

Among the numerous functions of artistic critique one can distinguish, considering the 
available materiał, the earliest functions. i.e. the first, postulating and cocreating the desirable 
image of the futurę national painting as well as the second, operational - placing critique between 
the author and the public. Hence, a preference for a continuous study on the social stale of the 
arts and arlists as well as the weaknesses of its perception “here” while, for years. the basie 
function of critique were the cognitive-assessing tasks, referring to definite artistic phenomena. 
Rather rare, until modernism, remain metacritical statements, which resulted front a generał 
reluctance towards the aiiiotelic, despite the acknowledged need to formulate the image of an 
"ideał critic." 

The patriolic element, the awareness of morals ascribed to the Pole and Christian, a certain 
reserve towards or even dislike of new artistic forins, admiration for the past and reflection on 
the equally important present make up the set of features pursued in the critique of historical 
paintings almost till ihe end of the epoch. The "congealing” of the planet of critique was not 
smooth as national hislory provided new impulses for the rise of works within the themes of 
contemporary-military-martyrological provenance. Already sińce enlightenment the vital questions 
critique had to lackie with were (he historical and national subject-matters: features of national 
character. faith in futurę liberty. fight against the subsequent oppressors, recollections of military 
victories and lofty momenls buried in the past. This peculiar, mainly non-artistic, vatue animated 
numerous critical actions and located opinions in a diaiogic relation both to the public and to 
censorship. 

This is how the basie truths of national hislory were conveyed via the camouflage of 
allegorical works and the specific Aesopic language. These truths could be conveyed by literaturę, 
hence the frequent "arrival at history” through literary texts and the great part played by literary 
illustration in that period. 

Such a “living" history was set in opposition to the "cold" and "dead” one derived from 
classicist art and the I8 ,h century academic principles. The former could emerge from folk 
stories, songs, and legends and not only from academic reports on the past. This was often 
emphasised in the present study and. here, only recalled. The 20 lh century avant-garde which 
replaced, at least in form- and construction oriented trends crucial to Polish art, the primacy of 
content with the worship of form and construction, attacked the above emotionality. The former 
gods-artists had to leave, although not that itnmediately. To the extremely pro avant-garde 20 lh 
century art history and to the subsequent generalions of morę and morę "modern" arlists do we 
owe the conviction that historical painting disappeared entirely. The present research does not 
corroborate this thesis but shows that historical painting became a reaction to current events 
rather than a "grand style" rendition of the past events from Polish history. 

1 would also like to explain why such a literary title was granled to this comprehensive 
academic project. It was borrowed from a critical statement referring to the film art of 
Michelangelo Antonioni. The exp:ession "congealing planet" concerned the heroes suffering 
from an atrophy of feelings. This concept appealed to me as particularly adequate for rendering 
the situation in which gradually larger areas of critical language changed, not to say, were 
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degraded. This was certainly the case of the criliąue dealing wiih acaderaic hisiorica] painling. 
However, ii was not only the problem of critique but of Art itself which suddenly and radically 
broke away from the strictly historical subjecis. History as a present awareness of the past and 
as a story of the past ceased to be important. Maintaining a belief in the generative power of 
history, the new perspectives had no respect for what happened and looked forward towards the 
happy futurę, A carefu! reader of the present book might have come to the conclusion that the 
“long lasting” and conventional language of the critirjue did not let our planet congeal too fast. 
However, it should be noticed that the present materiał was selected to exemp!ify the subject 
of this study and thus the statements of artists and critics creating the 19* and 20 ,h century art 
are absent. In terms of critical reflection, the “congealing planet" became a faci when, instead 
of historical painting, the critiąue started discussing the history of historical painting, supposedly 
a symptom of academic art estimated as inferior for several decades of the 20 ,h century, 

In my thesis, I tried to lead the Dear Reader through the subsequen! circles of initiation, 
from the 1830s to the year 1939. It was a journey from the “ancient" endeavours to revive or, 
rather, to create Polish art in the course of debate-permealed decades until modemism and the 
prewar period. While trave!ling we were accompanied by all the illustrated periodicals, such as 
“Przyjaciel Ludu" (Peoples’ Friend), “Tygodnik Ilustrowany” (The Illustrated Weekly), “Kraj” 
(Country) and “Sztuki Piękne” (Fine Ans), which became crucial witnesses in the argument on 
the ways of understanding and assessing history and historical painting. It was aiso my aim to 
present the positivist moment of the breakthrough in these debates, a “constellation” of critical 
statements referring to Stanisław Wyspiański - for me, the most important figurę of modernism 
- and enclosed in a number of monographs characteristic of their limes. Each chapter of my 
thesis poinis to a siigbtly different rangę of ąuestions, provides a detailed exemplification of the 
generał and, thus, the synchetic. 

Were history and painting totally isolated under the influence of ideas preferred by the 20* 
century avant-garde? No ultimate answer is offered in the present study but numerous signals 
suggest that this process has never been completed. Even if resigning from historical subjects, 
art has always expressed Contemporaneity and thus History that, by mysteriously and uninten- 
tionally permeating the structure of subsequent works, was and has always been present. 


Translated by Ewa Kfbłowska-Ławniczak 
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